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acido en la Grecia homérica por el influ- 

jo de las culturas del Próximo Oriente, el 

Clasicismo elabora durante siglos su 
peculiar expresión artística basada en una sín- 
tesis entre realismo y proporciones, entre equili- 
brio y libertad de movimientos, entre estabilidad 
y ligereza. 

Por su carácter coherente y por el prestigio 
de la cultura que lo preside, el Clasicismo griego 
se difunde por el Mediterráneo y, poco a poco, 
diversifica sus tendencias a medida que se com- 
plica la estructura social que lo vio nacer. Sin 
perder la esencia de sus principios, se convierte 
en portavoz de ideales políticos y de sensibilida- 
des culturales diversas, y sólo empieza a que- 
brarse cuando decae el propio humanismo que 
le dio vida. 

El presente volumen desea presentar la evo- 
lución de todo este ciclo a lo largo de la 
Antigúedad, insistiendo en la aportación de los 
principales artistas y en el sesgo que cada época 
o cada movimiento social, cultural o político 
marcaron en su desarrollo, 
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uando hablamos de Arte clásico nos esta- 

mos refiriendo al Arte de Grecia y de 

Roma, cuyas aportaciones a la Historia de 

las formas artísticas siguen todavía vigen- 
tes. Miguel Angel Elvira, autor de esta obra, anali- 
za las principales etapas del Arte clásico. 
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PRESENTACION 


Para Marta 


Nacido en la Grecia homérica por el influjo de las culturas del 
Próximo Oriente, el Clasicismo elabora durante siglos su pecu- 
liar expresión artística basada en una síntesis entre realismo y 
proporciones, entre equilibrio y libertad de movimientos, entre 
estabilidad y ligereza. Poco a poco, estos criterios, basados en 
una profunda concepción antropocéntrica del mundo, van con- 
formando un lenguaje relativamente homogéneo, con leyes pre- 
cisas donde sólo caben matices. 

Por su carácter coherente y por el prestigio de la cultura que 
lo preside, el clasicismo griego se difunde por el Mediterráneo y, 
poco a poco, diversifica sus tendencias a medida que se complica 
la estructura social que lo vio nacer. Sin perder la esencia de sus 
principios, se convierte en portavoz de ideales políticos y de sen- 
sibilidades culturales diversas, y sólo empieza a quebrarse cuan- 
do decae el propio humanismo que le dio vida. 

El presente volumen desea presentar la evolución de todo este 
ciclo a lo largo de la Antigúedad, insistiendo en la aportación de 
los principales artistas y en el sesgo que cada época o cada movi- 
miento social, cultural o político marcaron en su marcha. Para 
ello, intentaremos exponer el Clasicismo como lo que en realidad 
fue: un modo de expresión fundamentalmente unitario, donde la 
tradicional oposición entre Grecia y Roma, artificialmente ali- 
mentada por planteamientos nacionalistas, debe reducirse a sus 
justos términos. Esperamos que este enfoque, en el que toman 
todo su valor las fases sucesivas y las variadas tendencias de ca- 
da época, refleje en toda su riqueza uno de los periodos más 
asombrosos de historia humana. 


Capítulo 1: 
LOS COMIENZOS DEL ARTE GRIEGO 


Aunque plagada de mitos o simplemente legendaria, la Gue- 
rra de Troya constituyó siempre para los griegos un hito funda- 
mental de su historia primitiva y, aún hoy, el ambiente que la 
rodeó puede servir de base para comprender la crisis de las cul- 
turas prehelénicas. La gran campaña que, según las epopeyas, 
reunió a Agamenón, Aquiles y otros muchos reyes, impulsándo- 
les a atravesar el Egeo en sus negras naves para alcanzar los 
Dardanelos y destruir la ciudadela de Príamo, significa, por una 
parte, el momento culminante del poderío micénico, y, por otra, 
su más desmesurada búsqueda de nuevos mercados: las monar- 
quías micénicas basaban su orgullo en la importación de alhajas 
exóticas, procedentes de viajes tan audaces como los acometidos 
por los Argonautas o por el propio Ulises, y ese objetivo exigía 
iniciativas y fuerzas cada vez más heroicas. 

La expedición se saldó con un éxito rotundo, pese a su larga du- 
ración; pero, a poco de retornar los monarcas a sus reinos, sus des- 
tinos se ensombrecieron con rapidez: se conocen sus nombres y los 
de sus hijos, pero se pierde después su línea genealógica en las lla- 
madas Edades Oscuras. Atrás quedaba la época en que la dorada 
Micenas levantaba sus muros ciclópeos, presididos por la Puerta 
de las Leonas, o enterraba a sus monarcas, rodeados de fabuloso 
ajuar, en tumbas circulares cubiertas por falsas bóvedas, como el 
conocido “Tesoro de Atreo”: diversos acontecimientos, aún mal co- 
nocidos, minaron con rapidez estados tan poderosos. 


1. Las Edades Oscuras y el Período Geométrico 


Hubo al parecer terremotos —como el apreciable en Tirinto-, 
combinados con sublevaciones y guerras, y ello supuso un rápido 
empobrecimiento de las ciudades. En consecuencia, se produjo 
un doble movimiento de pueblos: los dorios, griegos como los 
aqueos, pero aún atrasados desde el punto de vista cultural, ba- 
jaron del norte y centro del Peloponeso para apoderarse de las 
grandes urbes costeras y de sus palacios; paralelamente, mu- 
chos aqueos abandonaron esas mismas ciudades para buscar co- 
bijo en tierras lejanas —Asia Menor, Siria, Palestina y Chipre— 
e intentar salvar su modo de vida. En Grecia se asistió a la defi- 
nitiva ruina de la cultura micénica: Creta y el Atica fueron las 
únicas regiones que, ajenas a la invasión doria, pudieron mante- 
ner sus estructuras políticas, aunque cayeran en la pobreza ge- 
neral que había traído la ruptura de las líneas comerciales. 


Micénico Tardío, Submicénico y Protogeométrico 


El hundimiento no ocurrió de forma súbita: el proceso pudo 
desencadenarse a principios del siglo XIT a.C., según la cronolo- 
gía tradicional, y diversas fases sucesivas permiten comprender 
el curso de los acontecimientos. 

En un primer periodo —el llamado Micénico Tardío— conser- 
van su vigencia importantes restos de la cultura aquea: queda co- 
lapsada la actividad arquitectónica de cierta entidad, van desapa- 
reciendo los pobladores de los palacios, y con ellos los elementos de 
la cultura superior —escritura, orfebrería o talla en marfil-, pero 
se mantienen otras técnicas artesanales y fórmulas decorativas, 
visibles sobre todo en la cerámica: aunque las imágenes de pulpos 
y otros animales, tan típicas del arte prehelénico desde su fase mi- 
noica, se esquematizan hasta hacerse casi irreconocibles, de- 
muestran que la línea evolutiva no se ha cortado. 

Sigue el Periodo Submicénico (h.1125-h.1050 a.C.), que marca 
el momento más dramático de la crisis: los dorios han substitui- 
do ya a los aqueos en el control del Peloponeso, pero son incapa- 
ces de aportar otras novedades que la generalización del hierro 
(frente al bronce) o una forma de vestir muy sencilla, antecesora 
' de la vestimenta clásica, que exige el uso de fíbulas o broches. 
Por lo demás, llegan a olvidarse las tradiciones constructivas, se 
generalizan las chozas redondeadas de materiales ligeros, y la 
cerámica, aun manteniendo las técnicas de torno y pintura, sim- 
plifica sus dibujos hasta reducirlos a líneas abstractas. Sólo en 
lugares aislados, como Creta, se mantienen con cierta pureza 
elementos culturales cretomicénicos: así lo acreditan figurillas 
de dioses u orantes en terracota, o aldeas como la de Karphi, con 
casas cuadrangulares relativamente ordenadas. 

El Periodo Protogeométrico (h.1050-h.900 a.C.) supone, final- 
mente, el principio de la recuperación, al superar Grecia, y en par- 
ticular sus regiones no dorias, la fase de aislamiento comercial. 
Del Atica y de la isla de Eubea parten ya naves para poblar la Jo- 
nia de Asia Menor (algo más al norte, hacen lo propio otros grie- 
gos, alcanzando la futura Eólida), y, en sentido contrario, llegan 
las primeras naves fenicias cargadas de objetos orientales. 

Aunque no son muchos los yacimientos estudiados de este pe- 
riodo, destaca entre ellos el de Lefkandi (Eubea): en el centro de 
una necrópolis se levantaba un grandioso templo-tumba (de 45m 
de longitud por 10 de anchura) construido en barro sobre zócalo 
de piedras. Su tejado de ramas se apoyaba sobre dos hileras de 
postes: una en torno a los muros, y la otra, longitudinal, en el 
centro de la nave. Este santuario, dedicado a un héroe muerto, 
muestra una curiosa síntesis: mientras que la sucesión de habi- 
taciones (esquema de megaron) recuerda precedentes micénicos, 
el tejado a doble vertiente, así como el ábside, proceden de las 
chozas de la época; no existe mejor eslabón para comprender los 
orígenes del templo griego. 
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Además de objetos egipcios o fenicios, Lefkandi ha suminis- 
trado un importante Centauro en terracota pintada: supera con 
mucho la calidad de otras figurillas de la época, como las halla- 
das en Olimpia, y se coloca así en la base de la escultura clásica. 
Si añadimos el contemporáneo enriquecimiento decorativo de la 
cerámica, que concede absoluto monopolio al diseño geométrico, 
nos sentimos ya en el umbral del primer gran periodo del arte 
griego. 


El arte del Periodo Geométrico (900-700 a.C.) 


A principios del siglo IX a.C. el desarrollo de los contactos co- 
merciales ha ido confiriendo a la Hélade un carácter homogéneo. 
Por esas fechas, los dorios del Peloponeso se unen a la actividad 
colonizadora de sus vecinos, pueblan en Asia Menor la futura 
Dórida, y —más importante aún— se instalan en Creta, cuya 
cultura comienzan a compartir. 

Aunque no abundan los frutos artísticos en este ambiente do- 
rio durante los siglos IX y VIII, es imposible olvidar los exvotos 
entregados al santuario de Olimpia, sede de las Olimpiadas des- 
de el 776 a.C.: entre los múltiples trípodes y figurillas de bronce 
con perfiles limpios y geométricos, destacan por su equilibrio y 
perfecto diseño ciertos caballitos esquemáticos, capaces de mos- 
trar su ligereza y la gran fuerza de sus patas mediante el uso 
expresivo de formas simples dotadas de curiosas simetrías. 

Pero los focos culturales más activos se encuentran, sobre to- 
do, en la zona jónica, tanto en la occidental (Atenas, Eubea) co- 
mo en Asia Menor, donde Homero compone sus poemas a fines 
del siglo VII. Combinando lo que dicen sus versos con los ha- 
llazgos arqueológicos, adivinamos un panorama artístico parti- 
cularmente refinado. 

En el campo de la arquitectura, la Odisea describe palacios de 
cierta complejidad, que podemos considerar herederos empobre- 
cidos de sus antecesores micénicos, pero cuya confirmación ma- 
terial nos falta. Por el contrario, sí es posible ilustrar y comple- 
tar los relatos épicos cuando nos mencionan otras 
construcciones: acerca de las murallas, en concreto, sabemos que 
las de Esmirna —pretendida patria de Homero— fueron levan- 
tadas, según las excavaciones, con adobes sobre una base de 
grandes piedras irregulares. 

El adobe es, por cierto, la gran novedad en la arquitectura de 
la época: empieza a sustituir el simple tapial e impone, poco a 
poco, la planta cuadrangular en los edificios: en el siglo VIII 
asistimos a la decadencia de las formas absidadas, aún presen- 
tes en casas de Esmirna o en el santuario de Apolo en Eretria 
(Eubea), y vemos aparecer los primeros templos rectangulares: 
el de Thermon (al norte del Golfo de Corinto) mantiene aún, tras 
el muro plano del fondo, una hilera semicircular de postes; en 
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A, Reconstrucción del Templo-tumba de Lefkandi; h.1000.— B. Exvoto en forma de pe- 
queño templo hallado en el Hereo de Argos; h.700; Atenas, Museo Nacional.— C. Templo 
1 de Hera en Samos: reconstrucción de su nave; s.VIIL.— D, Reconstrucción de un edificio 
hallado en el santuario de Apolo en Eretria; s.VITI 
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cuanto al Templo 1 de Hera en Samos, continúa la tradición de 
los edificios alargados con hilera de postes en el centro. Podemos 
imaginar el alzado de estos edificios contemplando maquetas vo- 
tivas de la época: las vertientes del tejado mantenían muy fuer- 
te inclinación, y un gran ventanal ocupaba el triángulo de la fa- 
chada. 

Homero relata que, en su época, las imágenes de los dioses 
eran a menudo xoana (figuras de madera) y menciona unas es- 
tatuas en bronce (o, más exactamente, chapadas en bronce: es el 
sphyrelaton o técnica de martilleado). Nada de ello ha llegado a 
nosotros, salvo reproducciones en terracota de las primeras y al- 
gún ejemplo algo posterior de las segundas, pero sí conocemos, 
además de exvotos a la cera perdida, alguna talla en marfil: una 
bella figura del Museo Nacional de Atenas representa una mu- 
jer o diosa desnuda, tocada con un gorro cilíndrico: se trata de 
una aislada y temprana intromisión, hacia 720 a.C., de la icono- 
grafía fenicia en el arte griego, pero con formas sin duda geomé- 
tricas. 

Finalmente, más que las fíbulas de bronce o las escasas y sen- 
cillas joyas, destaca en esta época el brillante desarrollo de la ce- 
rámica pintada. Sus mejores piezas fueron realizadas en Ate- 
nas, y es en los productos del Dipylon (el barrio artesanal 
inmediato a la necrópolis del Cerámico) donde mejor puede se- 
guirse su evolución. Hasta principios del siglo VIII se aprecia, 
sobre la panza negra de las vasijas, el progresivo crecimiento de 
franjas decorativas abstractas, con múltiples motivos geométri- 
cos, y a partir de ese momento comienza a imponerse la figura- 
ción de animales y hombres. 

Surgen al fin las escenas: con cabezas redondas, pechos trian- 
gulares y miembros filiformes, múltiples personajes se alinean 
en cortejos fúnebres, despiden a los difuntos o acompañan sus 
cuerpos a pie o en carro: los llevan a la tumba o, cada vez más, a 
la pira donde se practica la incineración. Enormes ánforas o cra- 
teras funerarias sirven de soporte a estas solemnes procesiones, 
confiriéndoles una dignidad impresionante, y una minuciosa de- 
coración abstracta enmarca y fija las escenas al modo de una 
malla indestructible. A su lado parecen superficiales los temas 
míticos y heroicos que adornan vasos de menor tamaño y que se 
multiplican al final del periodo; sin embargo, su entusiasmo por 
la expresión narrativa abre el arte hacia futuros caminos envri- 
quecedores. 


2. El influjo orientalizante 


Cuando se leen la /liada y la Odisea, parece que los héroes 
—trasuntos de los monarcas y nobles jonios del siglo VIlI— se 
interesan más por el arte exótico que por las obras fabricadas en 
Grecia: el poeta alude con entusiasmo a los tejidos orientales, 
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A. Reconstrucción de un escudo votivo del monte Ida; h.700.— B. Mango de caldero en 
forma de prótomo de grifo hallado en Olimpia; s.VII; Museo de Olimpia. —C. Aríbalo (va- 
sija para perfume) protocorintio; h.650,— D. Alabastro (vasija para perfume alargada) co- 
rintio de transición; h.630.— E. Desarrollo de la decoración de la Olpe Chigi; h.630; Ro- 
ma, Museo de Villa Giulia. 


aprecia las vajillas doradas y, a la hora de describir el escudo de 
Aquiles, toma como fuente de inspiración una bandeja fenicia. 
En realidad, el trasiego de importaciones comenzado en el Perio- 
do Protogeométrico no hacía más que aumentar y, con él, Grecia 
se abría a las ideas, las costumbres y el gusto de las viejas cultu- 
ras mediterráneas. 


La transmisión de las artes orientales 


No insistiremos aquí en la aportación ideológica, que fue im- 
portante en el campo de los mitos, tal como puede apreciarse en 
la Teogonía de Hesíodo (h.700 a.C.). Entre las costumbres, cabe 
resaltar la adopción de trajes de finos pliegues por parte de los 
griegos de Anatolia, o la introducción del lecho para comer, a ex- 
pensas del sillón homérico. Pero aún más interesante es la llega- 
da de objetos artísticos, base de la mayor revolución plástica que 
sufriría Grecia tras el hundimiento de las ciudades aqueas. Las 
artes egipcia, siria, neohitita, asiria y urartia, a veces reelabora- 
das por los fenicios y por los aqueos asentados en Chipre, recon- 
ducirán a los griegos hacia el gusto por los colores, la naturaleza 
y la narración, y provocarán, en cierto modo, la vuelta de valores 
estéticos cretomicénicos. 

Pero, además de estos elementos básicos, arriban a Grecia 
motivos más concretos. En el campo decorativo, las placas, los 
marfiles y las telas con adornos vegetales o zoomorfos difunden 
por el Egeo frisos de flores, rosetas, palmetas, fieras variadas y 
animales lejanos. Encontramos incluso monstruos más o menos 
deformados por la transmisión, como la Esfinge, nacida como 
rey en Egipto y convertida en mujer a su llegada a Grecia, o co- 
mo el Grifo, que vuelve a las tierras donde había reinado siglos 
antes (recuérdese el salón del trono de Cnossos); de todos estos 
seres extraños, sólo el Centauro parece haber nacido en la pro- 
pia Hélade. 

También llegan, con sus gestos y atributos característicos, los 
dioses y los héroes de Oriente, sometiéndose a la interpretación 
de los griegos: deidades fenicias o asirias son identificadas como 
Zeus, Artemis o Afrodita, y cualquier representación de Gilga- 
mesh con su león puede pasar por Heracles. 

Pero los fenicios, o los griegos que frecuentan las costas de Si- 
ria, no se limitan a transportar obras: también difunden las téc- 
nicas artesanales, y ello fomenta la creatividad del mundo helé- 
nico, capaz de reaccionar tras un periodo de sumisa admiración. 
Se abre así, desde fines del siglo VIIT a.C., una fase que podría- 
mos denominar “Periodo Orientalizante”, aunque teniendo en 
cuenta los fluidos límites de tal término: Grecia se fragmenta en 
escuelas artísticas muy diversas, unas más “orientalizantes” y 
otras más “geométricas”, y esta situación pervivirá hasta bien 
entrado el siglo VI a.C.. 
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La reacción ante los impulsos orientales es original y variada, 
digna de la época mercantil y colonizadora en que floreció la líri- 
ca y nació la filosofía. Cierto que muchas de sus manifestaciones 
fueron meramente decorativas, concebidas como mercancías pa- 
ra el comercio lejano; pero otras, por el contrario, intentaron dar 
forma, con mucha más decisión que las cerámicas geométricas, a 
los mitos más apreciados por la épica tradicional. Y, por encima 
de todo, comienza a perfilarse la futura oposición entre las “ar- 
tes menores”, dueñas todavía de su expresión, pero atraídas ya 
por las dificultades técnicas y propensas a aceptar modelos aje- 
nos, y las “artes mayores”, que sufren en este siglo un profundo 
cambio, acaso un verdadero nacimiento conceptual, destinado a 
encauzarlas y a asignarles su papel rector en la evolución plásti- 
ca. 


Las artes menores orientalizantes 


Son sin duda la cerámica, y en menor grado la orfebrería y la 
toréutica, las artes donde mejor plantearon sus diferencias las 
distintas regiones de la Grecia orientalizante. A través de ellas, 
cada polis supo expresar su personalidad, su situación socioeco- 
nómica y sus intereses inmediatos: la cercanía o la lejanía del 
mundo oriental ejercieron su influjo, como es lógico, pero menos 
que las tradiciones locales, y lo más determinante fue el grado 
de apertura al comercio exterior: en un momento en que se mul- 
tiplicaban los altibajos políticos de Fenicia, las iniciativas para 
substituirla en las vías marítimas hacían destacar a las urbes 
mejor preparadas. 

Acaso fue Creta la región griega que con mayor entusiasmo, y 
con notable prontitud, abrazó el carácter modélico de las artes 
orientales. Viendo en ellas una recuperación de la estética mi- 
noica, aún no olvidada por completo, se inspiró en sus obras a la 
hora de realizar los llamados “escudos votivos del monte Ida” 


A. Jarra o enocoe rodia pintada en “estilo de las cabras monteses” y detalle de este tipo de 
decoración. — B. Ulises cegando a Polifemo: detalle de una ánfora del Pintor de Polifemo; 
h.650; Museo de Eleusis.— C. Perseo portando la cabeza de Medusa: metopa del Templo 
de Thermon; h.640; Atenas, Museo Nacional.— D, Apolo de Dreros, en técnica de sphyre- 
laton; ¿h.680?; Museo de Heraclion.— E. Apolo de Mantiklos; h.680; Boston, Museum of 
Fine Árts.— FE. Dama de Auxerre; h.650; París, Louvre.— G. Artemis de Nicandra; h.650; 
Atenas, Mus.Nac.— H. Pequeño kouros de bronce; h.650; Museo de Delfos. — I. Cleobis y 
Bitón; h.590; Museo de Delfos.— J. Kouros de Tenea; h.550; Munich, Gliptoteca.— K. 
Kouros de Sounion; h.600; Atenas, Mus.Nac.— L. Diosa de Berlín; h.570; Berlín, Staatli- 
che Museen.— M. El Moscóforo; h.560; Atenas, Museo de la Acrópolis.— N. Conjunto y 
detalle de la cabeza del Jinete Rampin; h.550; Atenas, Mus.Acr.— O. Kore del Peplo; 
h.535; Atenas, Mus.Acr.— P. Uno de los Kouroi de Samos; h.560; Museo de Samos.— Q. 
Hera de Samos; h.560; París, Louvre. 
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(h.700 a.C.), asombrosos por su marcada fidelidad a al estilo asi- 
rio y por su iconografía poblada de fieras y dioses asiáticos. 

Sin embargo, el periodo de fabricación de estos exvotos en 
bronce con relieves fue corto: Creta, carente de comercio exterior 
e incluida dentro del ámbito cultural dorio, se inclina a media- 
dos del siglo VIT por un planteamiento mucho más mesurado y 
personal, que pronto se difundirá por todo el Peloponeso hasta 
Olimpia: esbeltas cabezas de grifo adornarán los elegantes cal- 
deros votivos, y el placer de narrar se concretará en pequeñas 
escenas, grabadas sobre todo en placas de bronce, donde dioses y 
héroes conversan o se enfrentan entre sí: sus actitudes dignas, 
sus talles esbeltos y sus largas piernas recuerdan aún, ignora- 
mos si conscientemente, las pinturas minoicas. 

Corinto, aunque oficialmente doria, toma distintos derroteros: 
ya a fines del siglo VIII empieza a producir vasijas de cerámica 
muy pequeñas, simples envases para comercializar perfumes, y 
las decora con delicadas líneas en que apunta la afición orienta- 
lizante por las plantas, los animales y las figurillas humanas. 
Pero, a mediados del siglo VII, se produce un cambio cualitativo: 
comienzan a realizarse jarras y otras vasijas para vino, y, para 
decorarlas, se crean y ensayan nuevas técnicas, donde las líneas 
son substituidas por incisiones y donde la policromía cobra gran 
valor. 

En este ambiente de hallazgos se sitúa una pieza excepcional: 
la Olpe Chigi (h.640 a.C.), que en sus frisos superpuestos pre- 
senta un animado panorama de la vida de la época, con sus ca- 
cerías y sus guerras de hoplitas, usando distintos tonos de ocre y 
castaño. Más tarde, y ya con la nueva técnica “de figuras ne- 
gras”, comenzará una producción masiva y algo vulgar de incon- 
fundibles vasijas con franjas de animales y rosetas, verdadero 
símbolo del comercio corintio por todo el Mediterráneo hasta su 
crisis a mediados del siglo VÍ a.C. 

En el otro extremo del Egeo, en las costas jonias y en la isla 
de Rodas, se aprecia una actitud semejante, aunque con trabajos 
más esmerados. Al parecer, esta zona permanece bastante fiel a 
sus tradiciones geométricas hasta mediados del siglo VII, pese a 
su emplazamiento geográfico, pero después comienza una am- 
plia producción de vasijas con frisos de animales: es el “estilo de 
las cabras monteses”, que mantiene en lo fundamental la técni- 
ca bícroma de los siglos anteriores, y que parece inspirarse en 
tejidos asirios. Comercializada a menudo por los fenicios en sus 
largas navegaciones, hace olvidar otros productos cerámicos de 
la zona, e incluso la rica y refinada orfebrería rodia. 

Dejando de lado las Cícladas, donde apenas sobresalen peque- 
ños talleres, culminaremos nuestro recorrido en Atenas: la que 
fuera gran capital de la cerámica geométrica, encerrada en sí 
misma y en su economía agrícola, se niega a aceptar ningún in- 
flujo oriental sin antes analizarlo e interpretarlo. Ya a fines del 
siglo VIII inserta alguna roseta geometrizada entre sus grecas, 
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espinas de pez y esvásticas, pero el avance de las plantas y del 
naturalismo se presenta dificultoso y, curiosamente, parece vin- 
cularse, igual que otras novedades, a ceramistas con personali- 
dades marcadas: hombres como el Pintor del Vaso de los Carne- 
ros, el Pintor de Polifemo o el Pintor de Neso elaboran sus 
peculiares estilos en grandes vasijas, ilustran temas míticos car- 
gados de fantasía (como las leyendas de Ulises y Perseo) y aca- 
ban adoptando la técnica “de figuras negras”. 


3. La formación de las artes mayores 


Tradicionalmente, la historiografía del arte ha visto en el si- 
glo VII el “nacimiento” en Grecia de la arquitectura, la escultura 
y la pintura clásicas, y ha exaltado sus “primeras” manifestacio- 
nes hasta conferirles un carácter modélico, como germen de todo 
el arte occidental. Sin negar el peso de las innovaciones, pero va- 
lorando en sus debidos términos los precedentes, podemos intro- 
ducirnos en este mundo de hallazgos e invenciones destinado a 
los mayores logros artísticos: en efecto, con el paso del tiempo, la 
“cran arquitectura” se opondrá a la “arquitectura popular”, re- 
duciendo su creatividad y su radio de acción; la “gran escultura” 
en mármol o en bronce hueco se convertirá en modelo ineludible 
para los tallistas de marfil, los autores de terracotas o los fundi- 
dores de figurillas a la cera perdida, y la “gran pintura” despla- 
zará la pintura cerámica, dando además la pauta para todas las 
artes bidimensionales. 


Los comienzos del orden dórico 


A principios del siglo VII, las formas arquitectónicas variaban 
de región a región y, en cada una de ellas, diferenciaban poco las 
funciones de los edificios: en Creta, por ejemplo, se mantenía 
desde época cretomicénica el edificio cuadrangular con terraza, 
y se usaba tanto para las casas como para los santuarios. Los 
templos de Dreros y Prinias, construidos a lo largo del siglo, te- 
nían incluso en el centro de la nave, como los palacios homéricos 
y los micénicos, una eschara u hogar para asar las víctimas de 
los sacrificios. 

En el resto de Grecia, la situación se veía mediatizada por un 
proceso evolutivo: la arquitectura cuadrangular se imponía por 
doquier, y el tejado a doble vertiente empezaba a ceder frente a 
la terraza, más costosa pero más útil en el clima mediterráneo. 
Sin embargo, aquí contó un factor desconocido en Creta: las 
grandes dimensiones que, desde siglos atrás, distinguían a los 
templos de las demás casas: el hecatompedon, o edificio de cien 
pies (algo más de 30 m), empezaba a ser el módulo más común 
en la arquitectura sacra, y, si se quería mantener esta longitud 
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con una anchura proporcionada, eran indispensables las filas de 
soportes en el interior de la nave; ya en esas circunstancias, era 
preferible el tejado a dos aguas porque resistía mejor a las incle- 
mencias del tiempo. Poco a poco, por tanto, el templo iba desta- 
cando por su peculiar estructura. 

Fue a mediados del siglo VII cuando, tras múltiples tanteos, 
se alcanzó una solución satisfactoria para el templo en adobe y 
madera: por fin surgía una fórmula capaz de combatir con efica- 
cia las humedades y lluvias, alargando, por tanto, la vida del 
edificio; y esta fórmula, elaborada al parecer en Corinto o su en- 
torno, es lo que nosotros llamamos “orden dórico”. 

El templo dórico más antiguo que conocemos se construyó en 
Thermon hacia el 640 a.C., cubriendo los restos del que ya he- 
mos citado al hablar del Periodo Geométrico. Dado el carácter 
perecedero de sus materiales, sólo se conservan su base de pie- 
dra y ciertos detalles decorativos en terracota, pero la presencia, 
entre estos últimos, de unas metopas pintadas revela claramen- 
te su estructura. 

Como hemos señalado, el orden dórico nació pensando en una 
columnata y un entablamento de madera, y es así como han de 
comprenderse sus elementos: para aislar el edificio de la hume- 
dad, se realiza primero, con piedras, la crepis o basamento de 
tres plataformas. Sobre la más alta o estilóbato se colocan gran- 
des troncos verticales, los fustes, cuyo carácter orgánico es resal- 
tado por un cierto engrosamiento central (el éntasis), y cuya su- 
perficie ha sido descortezada con una azuela que ha dejado sus 
huellas (as estrías). Es sobre la parte superior de estos troncos, 
bien atada con una cuerda (el hipotraquelio) donde se coloca un 
ancho disco de piedra (el equino), coronado por un paralelepípe- 
do (el ábaco) que iguala las alturas de todos los fustes y crea una 
base firme para el entablamento. 

Este consta, en su parte baja, de unas gruesas vigas (que com- 
ponen el arquitrabe) y de una fina tabla que las recubre y resal- 
ta sobre ellas (el listel): allí reposan las vigas que atraviesan el 
edificio, rematadas por una placa o por una talla con tres salien- 
tes verticales (el triglifo). El extremo de estas vigas se fija me- 
diante clavos (las gotas) que se introducen en ellas tras atrave- 
sar unas tablillas (las régulas) y el propio listel, y los huecos 
entre triglifos son tapados por metopas de terracota o de piedra. 

Por encima de este nivel se estructura ya el tejado: su doble 
vertiente se recubre con tejas de terracota, y el alero se compone 
clavando al entablamento una cornisa, y protegiéndola median- 
te placas de terracota adornadas con gárgolas (la sima), que 
pueden ir coronadas o substituidas por una sucesión de palme- 
tas o cabezas planas (las antefijas). Finalmente, se tapa el trián- 
gulo del tejado que preside cada fachada con un tímpano o fron- 
tón, pieza inventada en Corinto a fines del siglo VII, y se 
coronan las esquinas y el vértice con unas figuras decorativas en 
bulto redondo (las acroteras). 
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Es probable que en Thermon se diesen ya todos estos elemen- 
tos (con la posible excepción del tímpano), pero poco después, a 
medida que se difunde por la Grecia continental este modelo ar- 
quitectónico, comienzan a apreciarse innovaciones. 

Son aún rarísimos los intentos de substituir las columnas de 
madera por otras de piedra (a fines del siglo VIT, sólo se cita un 
Templo de Atenea Pronaia en Delfos), pero, por el contrario, el 
muro de sillares empieza a difundirse: lo vemos, por ejemplo, en 
el nuevo Templo de Hera (o Templo II) construido en Samos 
h.630 a.C., que mantiene su pórtico o perístasis de postes con za- 
patas, y donde se ensaya además otra novedad: la substitución 
de la columnata central en la nave por unos soportes pegados a 
los muros. 

Esta solución, crucial para la visibilidad interna del templo, 
será la aceptada por el Templo de Hera de Olimpia (h.600 a.C.), 
pero alternando los soportes con columnas exentas y originando 
así la división tripartita de la nave. Por lo demás, este Hereo, 
construido aún con columnas de madera (las actuales son re- 
construcciones posteriores), establece la división definitiva del 
templo en sus tres habitaciones canónicas: el pronaos o vestíbu- 
lo, abierto generalmente hacia el Este y dotado de unas colum- 
nas ¿n antis entre sus muros (las antas); el naos, nave principal 
presidida por la imagen de culto, y el opistódomo, abierto a la fa- 
chada posterior. 


El nacimiento de la pintura y la escultura 


La “gran pintura” o pintura sobre soporte plano (sea éste por- 
tátil o fijo) surge al parecer en Grecia también durante el siglo 
VII. Desaparecida con los palacios micénicos e impensable du- 
rante las Edades Oscuras —cuando los endebles muros de las 
casas no admitían frescos ni paneles adosados—, Homero la ig- 
nora, y el primer testimonio indiscutible de su renacer son las 
metopas de Thermon (h.640 a.C.), con temas míticos realizados 
en el mismo colorido y estilo que la Olpe Chigi. Esto confirma el 
carácter corintio del edificio y parece dar la razón a Plinio, quien 
atribuía a Cleantes de Corinto la invención de la pintura. 

El problema de la escultura es más complejo: la pérdida de los 
xoana y de otras estatuas citadas por Homero, unida a la dificul- 
tad de fechar las obras en sphyrelaton halladas en Dreros (Cre- 
ta), llenan de incertidumbre a quien intenta fijar el nacimiento 
de la “gran escultura”, la que supera el tamaño de la figurilla 
portátil. Tan sólo se puede situar en Creta el comienzo de la es- 
tatuaria en piedra, fecharlo hacia el 670 a.C. y citar, como pri- 
mera Obra de esta escuela llegada a nosotros en su totalidad, la 
famosa Dama de Auxerre conservada en el Louvre (h.650 a.C.). 

A la luz de esta pieza, de tamaño algo menor que el natural 
(75 cm), hay que postular, para el inicio de esta técnica, un in- 
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flujo manifiestamente egipcio, visible err el “peinado de pisos” y 
en la actitud hierática de la figura; y puede afirmarse que, desde 
el principio, el artista cretense supo conferir a su estilo un ca- 
rácter propio, con elementos de la tradición geométrica en el di- 
seño de la tela y en la estructura atlética del cuerpo, compuesto 
todo él a partir de rectángulos y triángulos. 

A partir de este punto de partida, se advierte una rápida difu- 
sión de la talla en piedra: en pocas décadas hallamos sus frutos, no 
sólo en diversos lugares de la propia Creta, sino también en el Pe- 
loponeso y en las Cícladas: en Naxos se realiza la Artemis de Ni- 
candra (h.650), acaso la primera escultura griega de tamaño na- 
tural en mármol (1,75 m), y su esbeltez, típica de las islas, pronto 
se transformará en virtuosismo con los Leones de Delos, conjunto 
inspirado en las avenidas de esfinges egipcias, pero reinterpreta- 
do para resaltar el lugar donde nació Apolo en su santuario. 

En todas estas obras, sin embargo, se aprecia un clara limita- 
ción: el artista parece tantear las posibilidades de su técnica y 
de su material, y no se atreve a superar el carácter paralelepipé- 
dico del bloque al que se enfrenta. En este sentido, son los auto- 
res de estatuillas de bronce y de marfil quienes realmente crean 
las figuras más libres y evolutivas de la época: ya h.680, el Apolo 
de Mantiklos plantea, en estilo aún geométrico, el problema del 
canon, deformando las proporciones naturales para darles for- 
mulación matemática, y treinta años después vemos en Delfos la 
muestra de un tipo estatuario fundamental, el del kouros u 
hombre ideal desnudo, con la actitud que conservará durante to- 
do el Periodo Arcaico. Sin duda hay que esperar a que los escul- 
tores en piedra ganen confianza y adopten estas novedades para 
verles, finalmente, tomar la iniciativa; pero esto sólo ocurrirá en 
torno al año 600. 
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EJERCICIO PRACTICO 


Estudiar una obra literaria recogiendo citas relativas al gusto 
estético o a obras artísticas concretas es uno de los trabajos que 
más frutos pueden dar, y han dado de hecho, en la historiografía 
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del arte clásico. Evidentemente, la interpretación puede ser proble- 

_mática, y debe verse presidida por un conocimiento profundo de la 
época estudiada y sus restos arqueológicos, pero hay ocasiones en 
que los textos son absolutamente necesarios para cubrir ciertos va- 
cíos. 

En ese sentido, es muy instructivo volver, una y otra vez, a los 
poemas homéricos, verdadera mina de datos sobre la vida en el Pe- 
riodo Geométrico. Veamos, por ejemplo, lo que dice respecto a los 
palacios de los monarcas y su distribución interna. 

Desde la ciudad, lo único que se ve de la morada regia es la cerca 
almenada que la rodea (Odisea, XVIID. Si se atraviesa el portón, 
puede uno hallarse con un jardín como el del rey de los feacios (Od. 
VID, pero lo más normal es encontrarse, inmediatamente, en el in- 
terior de un patio. Este, casi siempre sombreado por un pórtico, 
puede contener algún árbol (como el que en una ocasión taló Odi- 
seo, según Od. XXIII) y constituye el centro del culto doméstico, 
pues en él se halla el “altar del gran Zeus (Od. XXIT”; además, sir- 
ve como ámbito distribuidor, pues a él se abren los diversos edifi- 
cios que componen el palacio: las cuadras, acaso alguna sala de ba- 
ño y, sobre todo, la morada propiamente dicha, construida a veces 
en piedra (liada, VÍ) y compuesta por varias habitaciones ordena- 
das en dos pisos (Od. XVIT). 

La habitación principal de todo el palacio es el mégaron, gran sa- 
la de recepción que sirve también para celebrar banquetes: se llega 
a él desde el patio cruzando un vestíbulo y una grandiosa puerta, y 
su aspecto puede resultar deslumbrante, con adornos de metal en 
las paredes y esculturas de perros junto a la entrada (Od, VID. Pa- 
ra sostener su amplio techo es necesario por lo menos un poste, y 
en el suelo, generalmente de tierra (Od. XVIITD, se encuentra asen- 
tado el hogar, aunque ignoremos su localización exacta y el método 
para permitir la salida del humo; tan sólo se nos señala, en una 
ocasión, la presencia de un ventanuco en una pared (Od. XXID. Del 
mégaron, por lo demás, partía una escalera que llevaba al piso su- 
perior, donde se encontraban los dormitorios de la familia real (Od. 
D; los huéspedes, en cambio, tenían que acomodarse en el patio 
(Od. YI y IV). 


Capítulo 2: 
LA GRECIA ARCAICA 


Al comenzar el siglo VI a.C., Corinto vive el momento más bri- 
llante de su historia bajo la tiranía de Periandro (h.600-560 a.C.), 
uno de los Siete Sabios de Grecia: sus cerámicas se exportan por 
doquier y triufa el estilo dórico en escultura y arquitectura. 

Pero pronto se aprecia la creciente competencia de Atenas. 
Decidida a superar un largo siglo de estancamiento, que había 
supuesto su ausencia en el gran movimiento colonizador y la 
substitución de la monarquía homérica por una nobleza terrate- 
niente, ve el nacimiento de una clase social de comerciantes y 
artesanos que propicia las reformas de Solón, otro de los Siete 
Sabios (594 a.C.). A partir de este momento comenzará su ex- 
pansión, substituyendo en pocas décadas a Corinto en todos los 
mercados, y el proceso social se reforzará al instaurarse la tira- 
nía de Pisístrato (560-527). 

Paralelamente, Jonia vive el momento más floreciente de su 
historia: sus ciudades, encabezadas por Mileto, controlan las 
costas del Mar Negro y el comercio asiático; por ello, aunque ca- 
recen de regímes políticos estables, gozan de proverbial riqueza, 
teñida de tonos orientales, y de una cultura refinada: sigue su 
evolución la lírica y, tras la obra de Tales, la filosofía se afianza. 
Pero un peligro se cierne desde que Creso es coronado rey de Li- 
dia (560 a.C.): pese a su actitud ambigua ante las ciudades grie- 
gas, su imperialismo significa una presión constante, y la situa- 
ción se agudiza cuando, en 546 a.C., el rey persa Ciro conquista 
Lidia y alcanza las costas jonias con la intención de someterlas. 


4. La Grecia de Solón y de Creso 


La primera mitad del Periodo Arcaico (del 600 al 540 a.C,, 
más o menos) tiene un significado bien definido en el campo del 
arte. Comienza cuando la arquitectura doria se “petrifica” y se 
difunde fuera de la Grecia Propia, cuando la escultura en piedra 
asimila la estética de la plástica menor, y cuando la cerámica 
ateniense “de figuras negras” inicia su victoriosa ofensiva. A lo 
largo de varias décadas vemos los avances de Atenas, a los que 
se une el surgimiento de un poderoso arte jónico, con una arqui- 
tectura nueva y una estética escultórica muy original. Final- 
mente, el periodo concluye cuando los talleres corintios se ago- 
tan y cuando, coincidentemente, Jonia inicia una gran 
expansión cultural, mezcla de exportación de cultura y de emi- 
gración ante el peligro persa. 
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El afianzamiento del orden dórico 


Por los mismos años en que se levantaba el Hereo de Olimpia, 
en Corinto y sus colonias se construían los primeros templos dó- 
ricos exclusivamente en piedra, como el de Artemis en Corfú y el 
de Apolo en Siracusa (h.580 a.C.). El primero, un gran edificio 
octástilo (de ocho columnas de fachada), presenta el más antiguo 
frontón conocido, con una Gorgona protectora flanqueada por 
panteras y, en los extremos, unas pequeñas escenas, todo ello en 
relieve. 

Estos dos templos, que significan la adopción definitiva del 
naos tripartito, muestran por lo demás una distribución hereda- 
da de templos primitivos: en lugar del opistódomo, hay en ellos 
un ádyton abierto al fondo del naos: será el tipo de planta más 
normal en Sicilia y el sur de Italia, donde se tenderá a privile- 
giar una de las fachadas, dotándola, como en el templo de Sira- 
cusa, de dos columnatas sucesivas. También crecen las zonas cu- 
biertas delante o en torno a las naves: el Artemision de Corfú es 
un verdadero pseudodíptero, pues hubiera cabido una hilera de 
columnas entre su perístasis y el muro de su cella. 

En las décadas siguientes prosigue su difusión el orden dóri- 
co, dotado ya de reglas relativamente fijas. Sólo un edificio aisla- 
do, la Tholos de Delfos, aplica la fórmula a un monumento circu- 
lar (h.580 a.C.), y, por lo demás, las variantes en planta suelen 
ser escasas: resaltaremos tan sólo el Templo de Apolo en Corinto 
y el de Atenea Políada en Atenas (ambos de h.550), pues, con 
sus numerosas divisiones internas, anuncian los planos del Par- 
tenón y el Erecteo. En cuanto a los avances constructivos, se cir- 
eunscriben a la substitución de las columnas monolíticas por las 
divididas en tambores (Templo C de Selinunte, h.550 a.C.). Sólo 
la decoración evoluciona con claridad, apreciándose un progresi- 
vo interés por las metopas en relieve y por los frontones apara- 
tosos: una serie de estos últimos hallada en la Acrópolis atenien- 
se nos informa sobre múltiples variantes, que no excluyen, en 
edificios pequeños, las escenas con figuras exentas. 


La escultura y la cerámica hasta mediados del siglo VI 


En torno al año 600 se asiste a la consolidación de la escultu- 
ra en caliza y mármol como centro de la plástica tridimensional. 
Cumbre indiscutible de la escuela peloponésica, el grupo de 
Cleobis y Bitón (h.590), dedicado en Delfos por las gentes de Ar- 
gos, define la estética doria, heredera de la “escultura dedálica” 
precedente: músculos poderosos, brazos que pugnan aún por 
apartarse del bloque pétreo, ojos globulares que sobresalen bajo 
una frente estrecha, y una cabellera que recuerda el “peinado de 
pisos”. 

Pero la escuela del Peloponeso decae con rapidez, escaseando 
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pronto sus obras de calidad: aislado, el elegante y firme Kouros 
de Tenea, fechable h.550, supone su verdadero canto de cisne. 
Por entonces hacía ya tiempo que la escultura de la Grecia Pro- 
pia había hallado su centro rector en Atenas. 

Las primeras esculturas áticas de importancia se fechan poco 
antes del 600 a.C. y coinciden con los comienzos de una moda 
que durará medio siglo: la de los kouroi colosales. Estos exvotos, 
inspirados sin duda en el recuerdo de los retratos faraónicos, se 
realizarían de un lado al otro del Egeo, dando sus principales 
frutos en las Cícladas: en Delos estuvo el hoy fragmentado Kou- 
ros de los Naxios, el más gigantesco de todos con sus 9 m de al- 
tura, y en la propia Naxos pueden verse hoy otros dos, abando- 
nados en sus canteras. 

Pero los kouroi atenienses nacen ya con el sello de su marca- 
da personalidad: como dijimos al estudiar la cerámica orientali- 
zante, Atenas parece respetar, más que cualquier otra ciudad 
griega, la originalidad del artista, y esto explica que, aparte de 
ciertos rasgos de escuela —como el peinado en forma de peque- 
ñas cuentas-, domine la libertad a la hora de tratar los ojos, 
siempre misteriosos y grandes, las orejas, recreadas mediante 
volutas, o el esbelto cuerpo, terso y carente de musculatura: es- 
tatuas como el Kouros de Sounion, de h.600, subyugan aún por 
su grandiosa presencia. 

Posteriormente, Atenas se centra en obras más pequeñas, pe- 
ro tan creativas que constituyen mundos aislados. Cuando aca- 
ba de exponerse la aún rígida Diosa de Berlín (h.570), un autor 
brillante, acaso llamado Faidimo, imagina ya el Moscóforo de la 
Acrópolis, una hazaña en el campo del análisis anatómico: aun- 
que la cabellera y los ojos denuncian su cronología (h.560), los 
músculos, rotundos bajo un manto transparente, muestran un 
realismo propio de generaciones futuras. 

Y, sin embargo, Faidimo no estaba aislado: hacia 550, su con- 
temporáneo Aristión de Paros, en la efigie de la doncella (kore) 
Frasiclea (Museo Nac. de Atenas), lograba captar con perfección 
la blanda lana de un peplo, cubierta de bordados multicolores. 


A. Anfora ática de figuras negras, con el tema de Aquiles y Ayante jugando a los dados 
pintado por Exekias; h.540; Roma, Museos Vaticanos.— B. Pelice suditálica de figuras ro- 
jas; h.350,— C. Hidria ática de figuras rojas decorada por el Pintor de Midias con el tema 
del Rapto de las Leucípides; h.410; Londres, Museo Británico.— D. Cratera caliciforme 
suditálica de figuras rojas; h.370,— E. Cratera de volutas suditálica de figuras rojas; 
h.350.— F. Cratera de columnas calcidia de figuras negras; h.540.— G. Estamno ático de 
figuras rojas; h.440,— H. Enocoe ática de figuras rojas; h.420.— I. Psíctero ático de figu- 
ras rojas, con tema de Sátiros por Duris; h.490; Londres, Mus.Brit.— J. Lécito ático de fi- 
guras rojas con un cazador, por el Pintor de Pan; h.460; Boston, Museum of Fine Arts.— 
K. Cílica o copa ática de figuras negras; h.560.— L. Anfora panatenaica.— M. Cratera de 
campana.—N. Cántaro.— O. Escifo.— P. Lebeta (el pie es una pieza independiente).— Q. 
Lebeta nupcial. — R. Cíato.— $. Píxida.— T. Aríbalo.— U. Alabastro. 
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Al lado de ambos, el Maestro Rampin se nos antoja un miniatu- 
rista amable, pero un tanto rígido en el Jinete Rampin (h.550) 
que le da nombre; sólo años más tarde parece aceptar una plás- 
tica más carnosa, si, como se piensa, es obra suya la conocida 
Kore del Peplo (h.535). 

El panorama del arte ateniense quedaría incompleto si, a falta 
de pinturas conservadas, no tomásemos en consideración el flore- 
cimiento de su cerámica “de figuras negras”. Impulsados por las 
leyes de Solón y la expansión del mercado ateniense, los ceramis- 
tas áticos asimilan las técnicas y la iconografía corintias para, a 
partir del 580 a.C., empezar a enriquecerlas y superarlas. Vasijas 
de formas variadas, concebidas para el correcto desarrollo del 
simposio o ceremonia de la bebida, adquieren sus formas más ele- 
gantes y se cubren con profusas iconografías mitológicas. 

Hasta mediados del siglo VI parece evidente una cierta espe- 
cialización entre los pintores ceramistas: de un lado se hallan 
los “pintores monumentales”, dedicados a trazar escenas de po- 
cas figuras, casi como metopas, pero cuidando de analizar los 
menores detalles: aun sin despreciar la figura de Lido, el mejor 
representante de esta tendencia es Nearco, famoso por haber 
conseguido, en una escena fragmentaria en que Aquiles acaricia 
sus caballos (Museo Nac. de Atenas), una expresión de senti- 
miento y tristeza asombrosa para su época. 

Pero acaso más conocidos son los “pintores miniaturistas”, 
que describen en largos frisos escenas complejas con personajes 
de dimensiones mínimas. Entre ellos se hallan Sófilo, el primer 
pintor ático que nos deja su firma (h.580), y, sobre todo, Clitias, 
el genial dibujante que desarrolló en el Vaso Francois, enorme 
cratera fabricada por el ceramista Ergótimo y conservada en el 
Museo de Florencia, el más completo ciclo de leyendas épicas 
que se haya podido reunir en una vasija (570 a.C.). Ante tales 
obras, se comprende la decadencia de la cerámica corintia, pese 
a sus intentos tardíos de superación. 


La eclosión del arte jonio 


Aunque la pobreza del arte jonio durante el siglo VII puede 
ser casual, debida en parte a azares arqueológicos, resulta cho- 
cante el desarrollo que se aprecia a partir del 570. Y, más que en 
la pintura, de la que apenas queda nada, o en la cerámica, que 
oscila entre el orientalismo y las “figuras negras”, este asombro- 
so despliegue centra sus energías en la arquitectura y en la es- 
cultura. 

Jonia no había conocido la introducción del orden dórico: la no- 
vedad frente a los tradicionales postes coronados por zapatas fue, 
a fines del siglo VIT, la arquitectura de tipo fenicio, tal como pode- 
mos observarla en una maqueta votiva del Museo de Thera. Y esa 
arquitectura oriental se difunde de modo imparable a principios 
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A. Construcciones sucesivas del Templo de Hera en Samos: en negro, hacia la derecha, 
Hereo I (s.VITD y, sobre él, parte anterior del Hereo 11 (h.630); en el centro, en blanco, He- 
reo III, obra de Teodoro y Roico (h.560); a la izquierda, en gris, Hereo IV (524 a.C.).— B. 
Reconstrucción del Tesoro de los Sifnios en Delfos; h.525,— C. Reconstrucción de los fron- 
tones del Templo de Apolo en Delfos, por Anténor; h.520. 
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del siglo VI: en las regiones del norte evolucionan poco sus formas, 
dando ya hacia el 570 a.C. los ricos “capiteles eólicos” de Larisa y 
Neandria; en cambio, en la propia Jonia se crea un nuevo estilo 
destinado a un desarrollo congruente: el “orden jónico”. 

Si el orden dórico sólo se comprende en madera, la arquitectu- 
ra jónica nace ya en piedra, partiendo de conceptos egipcios y 
orientales, y sus formas, más que constructivas, son eminente- 
mente simbólicas: el templo, concebido como bosque o pradera 
para el dios, no tiene, en principio, por qué destacar sobre el 
suelo mediante plataformas superpuestas: basta una superficie 
plana para asentar las columnas. Estas, a su vez, son verdade- 
ras plantas que florecen en contacto con la divinidad: sus largos 
y finos tallos, surcados por acanaladuras, surgen de las hojas 
esquematizadas (la basa) y concluyen en el capitel, que contiene 
las partes principales de una flor: los sépalos (el friso de ovas y 
dardos) y los pétalos (las volutas). 

Sobre el delicado ábaco se asienta el entablamento, compues- 
to por diversas franjas superpuestas: las tres platabandas (que 
componen el indispensable arquitrabe); una nueva franja de 
“ovas y dardos” (el ovario), que puede servir de base a un friso fi- 
gurativo; la línea de dentículos o dentellones (recuerdo de las vi- 
gas), y Otros adornos que culminan en la cornisa y la sima 0 cl- 
macio, sin que sea necesaria la presencia de frontones, pues se 
acepta el tejado plano. 

Abierto a múltiples y creativas variantes, el orden jónico tuvo 
la fortuna, ya en sus comienzos, de convertirse en el medio de 
expresión de un genio polifacético, Teodoro de Samos, que fue 
además el primer teórico del arte en Grecia. Este hombre, ayu- 
dado por su colega Roico, diseñó en su isla un templo a Hera 
destinado a substituir el realizado en el siglo VII (560 a.C.), y, 
ya famoso, recibió el encargo de trazar los planos del Artemisio 
de Efeso (h.555), cuyas obras —financiadas por Creso— dirigi- 
rían Quersifrón y Metágenes, otros teóricos de importancia. El 
fruto de tal actividad fueron dos magníficos bosques de colum- 
nas de unos 100 x 50 m, mucho más grandes que los templos de 
la Grecia Propia, y con sendas variantes a la hora de plantear el 
naos: en Samos se techó mediante hileras de columnas, en el Ar- 
temisio se prefirió dejar una solución hípetra, sin techo. 

A Teodoro le atribuye la tradición una escultura en bronce, 
acaso una de las primeras obras en hueco que se realizaron en 
Grecia; pudo parecerse, en tamaño menor, a uno de los gigantes- 
cos Kouroi de Samos fechables h.560, pero no es esta estética la 
más característica de su ambiente, pese al carácter “jónico” de 
sus cabezas redondas y sus ojos almendrados. En realidad, las 
obras más típicas de esta generación, y el verdadero punto de 
partida de la escultura jónica, son las múltiples figuras en dis- 
tintas actitudes que sirvieron de exvotos en Samos y Mileto y, 
por encima de todas ellas, la conocida Hera de Samos conserva- 
da en el Louvre (h.560 a.C.). 


34 


CN 


ruroxdda 


EN 


! 
1 


A. Cabeza de la Kore del Peplo; h.535; Atenas, Museo de la Acrópolis.— B. Kore de Quíos, 
hallada en la Acrópolis de Atenas; h.520; Atenas, Mus.Acr.— C. Cabeza de la Kore n*682; 
h.525; Atenas, Mus.Acr.— D. Kore de Lyon; h.540; Lyon, Musée des Beaux-Arts.— E. Ko- 
re de Anténor; h.525; Atenas, Mus,Acr.— F. Kore n*682 (véase C).— G. Kore n*674; h.500; 
Atenas, Mus.Acr.— H. Kouros del Pireo; h.525; Museo del Pireo.— Í. Kouros de 
Aristódico; h.510; Atenas, Museo Nacional.— J. Efebo Rubio; h.485; Atenas, Mus.Acr.— 
K. Aquiles y sus caballos, fragmento de vasija pintada en figuras negras por Nearco; 
h.570; Atenas, Mus.Nac.— L. Dioniso y ménades, detalle de una ánfora de figuras negras 
decorada por el Pintor de Amasis; h.530; París, Cabinet des Médailles,— M. El suicidio 
de Ayante, pintura en figuras negras de Exekias; h.540; Museo de Boulogne-sur-Mer.— 


N, Atenea y Heracles, pintura en figuras rojas por el Pintor de Andócides; h.525; Munich, 
Antikensammlungen. 
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Contemplando esta obra, captamos la rigidez de la escuela jonia 
en sus comienzos, apegada a la forma cilíndrica (no al bloque pa- 
ralelepipédico) y sometida a una construcción geométrica; pero 
también adivinamos las bazas que tendrá cuando, en la segunda 
mitad del siglo, libere sus posibilidades ocultas: gusto por el deta- 
lle, por los finos pliegues de una vestimenta compleja, por el es- 
belto cuerpo de la kore que se convierte en su motivo principal. 


5. La Atenas de los Pisistratidas y de Clístenes (540-480) 


Los jonios, prestigiados por su riqueza y cultura, comienzan a 
difundir su modo de vida a mediados del siglo VI, y preparan así 
su ulterior emigración, No partirán en una sola oleada, ni hui- 
rán todos, de modo que su arte seguirá evolucionando en las is- 
las independientes, como Samos y Quíos, o bajo el control de los 
nobles persas; pero sus artistas, igual que sus poetas, llevarán 
su lenguaje refinado allí donde lleguen, asombrando incluso a la 
brillante Atenas. 

En esta ciudad, sin embargo, no se pierde el norte; bien se sa- 
be que, fuera de sus muros, la única actividad artística poderosa 
es la arquitectura de Sicilia y Magna Grecia, y los talleres áticos 
de escultura y cerámica mantienen, década tras década, su par- 
ticular búsqueda del realismo. El movimiento alcanza su mayor 
intensidad en torno al año 510, coincidiendo, y no por casuali- 
dad, con el asesinato del tirano Hiparco (514 a.C.) y la instaura- 
ción de la democracia por Clístenes (509-507): decididamente, la 
igualdad de los ciudadanos se traduce en la desnudez bien estu- 
diada de los cuerpos ideales, y el camino hacia el clasicismo que- 
da libre por completo. 


Tendencias y variantes arquitectónicas 


El Arcaísmo Final presenta la paradoja de una multitud de 
construcciones, algunas muy bien conservadas, y una escasa 
creatividad innovadora. El orden dórico multiplica sus realiza- 
ciones, cubriendo de templos Sicilia y la Italia meridional, pero 
son pocas las que nos atraen por iniciativas novedosas y profun- 
das, contentádose casi todas con repetir, salvo detalles menores, 
una tradición bien establecida. Poco añade, en efecto, a la histo- 
ria de la arquitectura una veleidad arcaizante como la columna- 
ta central del Templo de Hera 1, o “Basílica” de Paestum (h.540), 
y resultan anecdóticas las vallas que unen las columnas del 
Templo F de Selinunte (h.540). 

En tales circunstancias, sólo cabe destacar hallazgos puntua- 
les, como la inmensidad del Templo G en la propia Selinunte 
(comenzado h.530), que quiso superar el tamaño de los templos 
jonios; o como las escaleras ascendentes que se abren a la entra- 
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da del naos en muchos templos occidentales; o como, finalmente, 
los primeros intentos de unir en un mismo edificio los dos órde- 
nes conocidos: en Paestum, el Templo de Atenea (h.510) mues- 
tra columnas jónicas ante el pronaos, y Assos, en la costa de 
Asia, se aventura a realizar un templo dórico (h.530), pero escul- 
piendo un friso a la jonia en el arquitrabe. 

Algo frenada ya en su actividad, la arquitectura jónica tampo- 
co resulta creativa: una de las mayores realizaciones de la épo- 
ca, el Hereo de Samos que levantó el tirano Polícrates (524 a.C.) 
tras quemarse el edificio de Teodoro, es una mera copia de éste. 
En tales circunstancias, cobran una importancia primordial edi- 
ficios menores, como el Tesoro de los Sifnios en Delfos, exponen- 
te máximo del templete jónico con cariátides y frontón (h.525). 

La mención de esta joya decorativa, con su magnífico y refina- 
do friso, no puede sino evocarnos la evolución que sufren por en- 
tonces las decoraciones escultóricas de los templos. Las metopas 
ganan flexibilidad (véanse las del Tesoro de los Atenienses en 
Delfos, de h.485) y los frontones hallan, tras múltiples tanteos, 
una formulación convincente: elaborados ya con figuras exentas, 
van prescindiendo de las luchas de animales, de las escenas yux- 
tapuestas y de los personajes de distintos tamaños, y se encami- 
nan hacia composiciones unitarias con movidos combates míti- 
cos: es fácil sentir esta evolución contemplando los dos frontones 
que realizó para el Templo de Apolo en Delfos el ateniense Anté- 
nor (h.520), o el decorado con una Gigantomaquia que, contem- 
poráneamente, se esculpía en Atenas para el Templo de Atenea 
Políada (Museo de la Acrópolis). 


La escultura y la cerámica tardoarcaicas 


A partir de la década 550-540, la escultura jonia enriquece 
sus formas, confiere flexibilidad a los cuerpos de sus koraz, las 
dota de largos mechones sobre los hombros y da relieve a sus pe- 
culiares vestimentas, compuestas por una fina túnica (o chitón) 
y un manto (himation) terciado. Inmediatamente, las mujeres 
atenienses se dejan seducir por estas ropas de complejos plie- 
gues, y, a la vez, los artistas intentan reproducirlas con las téc- 
nicas jonias, pero manteniendo su peculiar culto a la musculatu- 
ra: surgen así obras extrañas, en cierto modo incongruentes, 
como la Kore de Lyon (h.540) o la Kore de Anténor (h.525). 

Llegados a ese punto, los artistas advierten la conveniencia de es- 
coger: o se acepta por completo el gusto jonio, buscando la elegancia 
a expensas del realismo, y se insiste en la amable “sonrisa arcaica” 
y en la larga nariz de los modelos orientales (caso de varias korai de 
la Acrópolis, como la n*%682, de h.525), o, por el contrario, se profun- 
diza en los planteamientos áticos y se avanza, detalle a detalle, por 
la senda del realismo, como podemos ver en el broncíneo Kouros del 
Pireo (h.525) o en el Kouros de Aristódico (h.510). 
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Sin embargo, hubo quienes buscaron con encomiable insisten- 
cia una síntesis inestable, sonriéndoles a veces el éxito: la Kore 
674 de la Acrópolis (h.500), obra en estilo jónico, seduce por sus 
finas facciones llenas de seriedad; pero el peligro de caer en la 
incongruencia acechaba incluso a los mejores: la cara de la Kore 
de Eutídico (h.490), ya cercana al clasicismo, contrasta con su 
cabellera rígida como un casco y su vestimenta de plieguecillos 
anacrónicos. 

Pese a una actividad escultórica tan amplia y variada, aún re- 
sulta más ilustrativa de la riqueza artística ateniense su profu- 
sa y brillante pintura de vasos: completada circunstancialmente 
por algún relieve funerario o votivo, nos presenta en toda su am- 
plitud y profundidad la aventura del arte ateniense en pos de la 
anatomía, de la expresión corporal y de las primeras anotacio- 
nes ambientales, y lo hace sin los condicionantes de tradición y 
moda que le supone a la escultura su carácter votivo. 

La primera generación del Arcaísmo Tardío (550-525 a.C.) es- 
tá dominada por dos ceramistas eminentes, el Pintor de Amasis 
y Exekias, que ilustran, cada cual a su modo, las mayores apor- 
taciones de la tiranía de Pisístrato. Amasis, en concreto, resalta 
con sus alegres escenas el culto a Dioniso y sus fiestas, multipli- 
cando las escenas de sátiros y ménades, y es, además, uno de los 
introductores de la escena de género, que abre a la iconografía 
un mundo inagotable. 

Exekias, por el contrario, capta momentos tensos, en perfecta 
conexión con la naciente tragedia ática: en una ánfora del Vati- 
cano, Aquiles y Ayante juegan a los dados, ajenos al combate 
que inmediatamente habrán de librar; en otra ánfora, conserva- 
da en Boulogne-sur-Mer, Ayante dispone su suicidio, recogido en 
sí mismo y enmarcado por sus armas y una palmera bajo el va- 
cío del cielo; y en una bella copa de Munich, Dioniso navega plá- 
cidamente, rodeado por los piratas que acaba de transformar en 
delfines. 

Hacia el 530 nace de mano de los llamados “maestros bilin- 
gúes”, como Psiax o el Pintor de Andócides, una técnica alterna- 
tiva: la cerámica “de figuras rojas”, que pronto demostrará su 
utilidad: con ella resulta más fácil resaltar los detalles internos 
de los cuerpos, y esto es muy importante cuando la anatomía 
atrae de forma absorbente. Aún habrá pintores que, aferrados a 
la tradición, mantengan hasta las primeras décadas del siglo Y 
las “figuras negras”, recreándose en un estilo amanerado que, 
muy a menudo, adapta la estética jonia de las refinadas korat, 
pero las grandes figuras se lanzarán inmediatamente a explotar 
las posibilidades de la nueva técnica. 

Entre el 520 y el 500 trabajan los llamados “pioneros”, apasio- 
nados estudiosos de músculos, tendones y complicados escorzos: 
son sobre todo Eufronio y su envidioso rival Eutímides, que llegó 
a escribir en uno de sus vasos: “esto no lo hizo nunca Eufronio”. 
Las figuras que dibujaron, como las escenas deportivas esculpi- 
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A. Combate de Heracles contra Gerión, escena en figuras rojas que adorna una copa pin- 
tada por Eufronio; h.510; Munich, Antikensammlungen.— B. Jinete: fondo de la misma 
copa.— €. Grupo de comastas o danzantes ebrios, pintura en figuras rojas de Eutímides; 
h.510; Munich, Antikensammlungen. 
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das en la llamada Base de los muros de Temístocles (h.510), sólo 
detienen su realismo ante un escollo preciso: la incapacidad de 
comprender que cada músculo en tensión exige una reacción en 
los músculos vecinos. Los personajes se moverán como muñecos 
hasta que los artistas de la “última generación arcaica” (505- 
475) impongan este principio de organicidad y, de este modo, 
configuren los primeros cuerpos “clásicos”. 
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EJERCICIO PRACTICO 


Ante cada obra antigua, el estudioso debe plantearse el proble- 
ma de su uso o utilidad, porque de él dependen aspectos técnicos, 
formales e iconográficos. Muchas estatuas griegas, por ejemplo, 
fueron exvotos expuestos en santuarios, bien al aire libre, bien en 
el interior de tesoros; pero, junto a ellas, hubo también imágenes de 
culto, monumentos públicos o, más raramente, adornos de casas y 
de tumbas; cabe incluso la posibilidad de que una figura sea el res- 
to aislado de un grupo escultórico o de un frontón. Y en cada caso 
existen leyes mentales que encauzan o reprimen la creatividad del 
artista, fomentando, por ejemplo, la actitud estática en los exvotos, 
la elaboración de retratos en los monumentos honoríficos o la movi- 
lidad bidimensional en los frontones. 

En este sentido, merece la pena entretenerse en observar de qué 
modo la iconografía de los vasos griegos puede, en ocasiones, verse 
influida por su uso concreto, y para ello es imprescindible conocer 
las normas que regían la realización de un simposio, ya que en esta 
reunión social tenían su sentido las diversas formas modeladas por 
los alfareros. Tan sólo algunas vasijas menores, como el aríbalo, el 
alabastro y la lécito funeraria, servían como frascos de perfumes. 

El simposio comenzaba después de cenar, a la caída de la noche, 
y quien invitaba lo hacía en una sala de su mansión o en un come- 
dor alquilado para tal fin, con una serie de lechos junto a las pare- 
des. Una vez recluidos en sus habitaciones los niños y las mujeres 
de la casa, iban llegando los comensales, todos ellos hombres, 
acompañados en ocasiones por sus heteras, mujeres pagadas para 
entretenerlos y acompañarlos; todos se acomodaban en los lechos 
en espera de una fiesta que, en principio, había de durar toda la 
noche. 

El convite se reducía, como indica su propio nombre, a “beber 
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reunidos”, acompañándose, todo lo más, de unos aperitivos coloca- 
dos en una mesita de tres patas ante cada invitado. Pero la prepa- 
ración de la bebida exigía un ritual complejo, porque el griego con- 
sideraba propio de bárbaros beber el vino puro. 

Por tanto, se introducía en la sala el ánfora llena de vino (ver- 
sión decorada, y con base, de las ánforas de almacenamiento y 
transporte) y, a la vez, se traía una hidria llena de agua (versión 
decorada de las que usaban las esclavas para ir a la fuente). En el 
centro de la sala había una vasija grande, con boca muy amplia, 
que serviría para hacer la mezcla: era el dinos, si adoptaba una for- 
ma ovoide con pie independiente, o bien la cratera, de la que exis- 
tían distintos modelos: no había pieza más importante de la vajilla, 
pues a ella se dirigirían durante horas las miradas de todos los in- 
vitados. 

Hecha la mezcla y efectuada las libaciones rituales, el vino se ex- 
traía con una jarra (enocoe si tenía pico, olpe en caso contrario) y se 
vertía en las cílices o copas de los comensales. Estos beberían disci- 
plinadamente cada vez que lo ordenase aquél de ellos que hubiese 
sido elegido para este fin, y la noche se prolongaría entre charlas, 
bailes y juegos variados hasta que la madrugada recondujese a sus 
casas a los alegres comastas. 
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Capítulo 3: 
LA DIFUSION DEL ARTE GRIEGO ARCAICO 


Una vez instalados a ambas riberas del Egeo, los griegos pro- 
siguieron su expansión ocupando puertos y costas en tierras 
más distantes: comenzó así el asombroso fenómeno colonizador 
que, a partir de la fundación de Pitecusas junto al Golfo de Ná- 
poles (775 a.C.), sembró de ciudades helénicas todo el Medite- 
rráneo septentrional y el Mar Negro, además de puntos aislados 
en Africa. A través de estas poleis, y de numerosos estableci- 
mientos mercantiles más o menos estables, la cultura y el arte 
griegos pudieron difundirse con gran facilidad. 

Regiones enteras, como la costa meridional de Italia y la ma- 
yor parte de Sicilia, se integraron plenamente en la civilización 
del Egeo, realizando —bien lo hemos visto— un arte creativo y 
grandioso; pero, si excluimos estas zonas y el refinado entorno 
de Cirene en la costa libia, el ambiente general de las colonias se 
define por su relativo aislamiento entre poblaciones bárbaras, 
situación poco prometedora a la hora de emplazar talleres artís- 
ticos destinados a gentes con cierta formación. La vida cultural 
de estos núcleos resultaba precaria, basada en el simple mante- 
nimiento de costumbres e instituciones helénicas, y sólo el co- 
mercio con las metrópolis podía aportar objetos artísticos de in- 
terés. 

Por tanto, prescindiremos por completo de la artesanía griega 
realizada en las colonias, y tomaremos éstas como simple origen 
de influjos estilísticos e iconográficos hacia zonas no helénicas. 
El estudio de esos influjos, junto a la aparición de productos 
griegos realizados por emigrantes, será el tema del presente ca- 
pítulo, que habrá de centrar su atención en Italia, pues fue en 
Etruria y en el Lacio donde los griegos arcaicos tuvieron sus 
más activos discípulos. Sin embargo, antes habremos de mencio- 
nar, siquiera sea de paso, otras regiones en que el gusto griego 
logró cierto arraigo, provocando imitaciones e inspirando incluso 
obras valiosas. 

Cabe descartar, desde el principio, la Huropa septentrional y 
central: la cultura del Hallstatt se desarrolla de espaldas al Me- 
diterráneo, y sólo llegan a ella obras griegas aisladas, tan gran- 
diosas a veces como la broncínea Cratera de Vix (h.525 a.C.), pe- 
ro casi siempre insuficientes para hallar una respuesta o servir 
de modelos. En cuanto al mundo de los escitas, en contacto con 
las colonias del Mar Negro, es difícil calibrar si los objetos jonios 
que importó tuvieron algún influjo en la creación de sus típicas 
placas de oro con figuras de animales. 

El panorama cambia por completo en Asia Menor: ya la cerá- 
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mica frigia del siglo VII muestra atractivas concomitancias con 
el estilo geométrico tardío, y, como cabía esperar, la Lidia de 
Creso importa y adopta todo tipo de modelos griegos. Además, la 
llegada de los persas no hace sino facilitar el acceso hacia el este 
de los artistas jonios: baste recordar que el mejor testimonio que 
nos haya legado de la pintura jónica arcaica es la Tumba de Ki- 
zilbel (h.525), situada al sur de Anatolia, junto a la ciudad turca 
de Elmali, y que, no lejos de allí, un magnate local construyó en 
Jantos la Tumba de las Arpías (h.480), con sus magníficos relie- 
ves en estilo puramente griego. 

Más lejos, las propias capitales del Imperio Persa reciben ar- 
tistas jonios deportados, cuyos graffiti han aparecido en sillares 
del palacio de Persépolis: a ellos se debe sin duda la aportación 
griega a ese arte de síntesis que es el aqueménida, donde se fun- 
den ideas estéticas de todos los pueblos sometidos: si se observa, 
por ejemplo, el citado palacio, se aprecia cuánto hay de jonio en 
las columnas y sus basas, en ciertos diseños decorativos o en los 
pliegues de las vestimentas. 

El arte egipcio, encerrado todavía en el orgullo de sus princi- 
pios inmutables, se mantiene ajeno a cualquier influjo exterior. 
Pero no ocurre lo mismo en el enorme ámbito fenicio, que ocupa 
Chipre y todo el Mediterráneo meridional: la tradicional flexibi- 
lidad artística de este pueblo le permite imitar en el siglo VI al 
pueblo que le imitó en el VII, y mezclar en sus escarabeos y jo- 
yas el estilo griego con el egipcio sin que ello le suponga un pro- 
blema estético. 

Finalmente llegamos al extremo occidental del Mediterráneo, 
el destino más remoto del comercio griego y fenicio. Allí, tras 
una fase orientalizante dominada por influjos fenicio-chipriotas, 
se desarrolla el arte ibérico, cuyos primeros frutos escultóricos y 
monumentales se fechan en la segunda mitad del siglo VI. Se ha 
llegado a pensar en una escasa pero eficiente aportación de emi- 
grantes jonios, de la que sería eco, por ejemplo, la Esfinge de 
Agost; en cambio, la obra más impresionante de la época, la 
Tumba de Pozo Moro (h.500), denota en sus relieves un estilo 
más sincrético, mezcla de elementos grecoorientales y sirios. 


6. La Italia villanoviana y orientalizante 


Las costas occidentales de Italia fueron, como hemos dicho, el 
primer objetivo de la colonización griega, atraída por los puertos 
y llanuras de Campania y por la promesa más al norte, allá en 
los montes de Etruria, de unas minas ricas en todo tipo de meta- 
les. Para alcanzarlas, las naves helénicas exploraron, ya desde 
la primera mitad del siglo VIII, las playas del Lacio, buscando 
posibles mercados, y arribaron a puertos más allá del Tíber. En 
todo ese trayecto hallaron una cultura relativamente unitaria, 
la villanoviana, con variantes regionales menores. 
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La Etruria villanoviana (900-700 a.C.) 


Las gentes que componían esta cultura habitaban en peque- 
ñas aldeas emplazadas sobre colinas. Profundamente igualita- 
rias en su pobreza, incineraban a sus muertos (como empezaban 
a hacer los griegos) e introducían sus cenizas en unas urnas bi- 
troncocónicas de barro oscuro (el ¿mpasto) con dibujos geométri- 
cos incisos; sus tumbas eran sencillos pozos, agrupados en ne- 
crópolis a los pies de las colinas, y en ellos colocaban, junto a las 
urnas, pequeños ajuares con vasijas de barro y fíbulas. Los grie- 
gos no podían sentirse muy ajenos a su modo de vida: las chozas 
del Egeo eran por entonces muy semejantes a las que estos hom- 
bres construían y reproducían en sus urnas cinerarias más ela- 
boradas: planta oval, muros de barro y techumbre de ramas, con 
un tejadillo sostenido por dos postes sobre la puerta, y con una 
ventana en la fachada. La única nota exótica eran las puntas de 
las vigas, entrecruzadas y salientes por la parte superior. 

Por esta y otras razones, se comprende que la cultura villano- 
viana diese, a mediados del siglo VIII en la zona costera y algo 
más tarde en el interior, un salto organizativo de importancia: 
ante la necesidad de agrupar fuerzas para obtener y almacenar 
el mineral necesario para el comercio, las aldeas más cercanas 
de cada comarca crearon alianzas, organizaron consejos 0 sena- 
dos de notables y nombraron, acaso ya entonces, reyes o lucumo- 
nes: era el primer germen de una vida política ciudadana, 

Las primeras consecuencias fueron eminentemente económi- 
cas y sociales: el comercio y el poder fomentaron una jerarquiza- 
ción, y con ella nació una incipiente artesanía especializada en 
bienes de prestigio. No bastaba la importación de vasijas geomé- 
tricas: muy pronto, para imitarla, se introdujeron el torno y téc- 
nicas de cocción perfeccionadas, y se desarrolló un marcado gus- 
to por lo figurativo: no resulta difícil hallar, en barro o en 
bronce, caballos parecidos a los de Olimpia, y el etrusco villano- 
viano se entrega al placer de adornar sus tradicionales vasijas 
funerarias con animales, grupos o escenas: sobre la Urna de Bi- 
senzio (h.710 a.C.) vemos un pastor con un buey, una danza fu- 
neraria y, posiblemente, la cacería o sacrificio de un oso, todo 
ello con esquemáticas figurillas de bronce. 


Las tumbas principescas en Etruria y el Lacio 


El Periodo Orientalizante suele fecharse en la Etruria costera 
entre el 700 y el 630 (algo más tarde en el interior), y marca un 
momento en el que las aportaciones griegas se ven acompañadas 
por los marfiles y oros traídos por las naves fenicias. Los clien- 
tes que reciben obras tan ricas, y que alimentan en su entorno 
una artesanía ávida de nuevas técnicas, son lógicamente los 
principes que controlan los senados locales. 
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Se crea así en Etruria y en el Lacio una cultura muy peculiar 
y rica, cuyo mejor exponente son las tumbas de estos personajes. 
Atrás quedan las necrópolis con pozos y ajuares idénticos, y son 
muchas las familias que, acaso apoyadas por el ejemplo fenicio, 
abandonan la incineración y cubren literalmente de oro los ca- 
dáveres de sus jefes. Las “tumbas principescas” más famosas 
(por ejemplo, la Tumba Regolini-Galassi de Caere y las tumbas 
Bernardini y Barberini de Palestrina (la antigua Praeneste), to- 
das de mediados del siglo VII) asombran por sus vajillas de oro, 
labradas a veces en Fenicia, por sus marfiles importados o tra- 
bajados en la propia Etruria, por sus fíbulas de oro, verdadero 
dechado de perfección técnica, por sus calderos, sus tronos, sus 
carros y, en fin, por un mobiliario variado y fastuoso. 

Sin embargo, al igual que ocurre por entonces en Grecia, lo 
más importante de cara al futuro es el nacimiento y afianza- 
miento de las “artes mayores”. La cabaña villanoviana aún evo- 
luciona poco, limitándose a dividir su ámbito interno en dos ha- 
bitaciones e iniciando su transformación en casa cuadrada de 
adobes; pero, por el contrario, surge una arquitectura fúnebre 
muy ambiciosa, digna de la riqueza de los ajuares: algunas de 
las primeras tumbas talladas en la roca (como la Tumba de la 
Cabaña en Caere, de h.675) se plantean ya la reproducción de 
moradas de la época, mientras que otras se esfuerzan simple- 
mente por cubrir un espacio combinando la talla de la roca con 
sillares (Tumba Regolini-Galassi) o construyendo salas redon- 
das con falsa cúpula (Tumba de Quinto Fiorentino). 

En este ambiente dominado por los intereses personales de 
los principes, y por tanto ajeno a empresas de carácter colectivo 
o ciudadano (templos, obras públicas), es lógico que las tumbas 
alberguen también las primeras estatuas y decoraciones pictóri- 
cas: es el caso de las dos toscas figuras sedentes de antepasados 
talladas en el hipogeo de Ceri, junto a Caere (h.650), o del friso 
de aves pintadas que da su nombre a la Tumba de los Anades, 
en Veyes (h.655); y en ambos casos es evidente el influjo orien- 
tal, más cercano a la estética fenicia que a la griega. 


Los orígenes de Roma 


El peculiar destino de Roma impulsa quizá a contemplar su 
caso como algo único en el centro de Italia, y la riqueza de las 
fuentes escritas que nos hablan de su origen permitió a los his- 
toriadores del pasado recrearse en su legendaria fundación en el 
758 a.C. y en la historia mítica de sus primeros reyes, a los que 
atribuían los autores latinos sus instituciones más venerables: 
Rómulo (753-717) habría aportado la organización política, Nu- 
ma Pompilio (715-673) los cultos, ritos y sacerdocios, Tulo Hosti- 
lio (672-641) el ejército y la primera expansión territorial, y An- 
co Marcio (640-617) perfeccionamientos en campos diversos. 
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Pero esta imagen ideal ha quedado profundamente modifica- 
da por la arqueología: Roma no es sino un caso concreto dentro 
de la evolución villanoviana —o más exactamente lacial, nom- 
bre con el que se designa la Edad del Hierro del Lacio, algo teñi- 
da por influjos de Campania— y debe, por tanto, comprenderse 
a la luz de cuanto ocurrió en Etruria en la misma época. 

Del siglo IX se conocen, por ejemplo, importantes restos de ca- 
bañas ovales en lo alto del monte Palatino, y una necrópolis en 
el valle encharcado donde se organizará más tarde el Foro. Des- 
pués se empobrecen mucho los hallazgos, hasta el punto de dis- 
cutirse si Roma nació a mediados del siglo VIII por una alianza 
entre aldeas de distintas colinas o por una progresiva concentra- 
ción de gentes en torno al Palatino; pero una cosa es indudable: 
la pronta pacificación de la zona, al amparo de un muro protec- 
tor en barro, permitió sustituir la Necrópolis del Foro por una 
zona de cabañas. 

En este sentido, ganan cierta verosimilitud las leyendas que 
atribuyen a Numa la fundación del templo de Vesta (cuya re- 
construcción en planta redonda recordaría una primitiva caba- 
ña), o a Tulo el acondicionamiento de una explanada, la Curia 
Hostilia, para las reuniones del Senado. Sin embargo, pocas de- 
bieron de ser, aquí como en Etruria, las obras públicas de este 
periodo, y la pobreza de sus restos no se ha visto compensada 
hasta ahora por el hallazgo de ninguna “tumba principesca”; tan 
sólo es lógico suponer que existiesen algunas semejantes a las 
encontradas en la cercana Praeneste. 


7. La Italia arcaica 


En las últimas décadas del siglo VII a.C. se va agotando el in- 
flujo fenicio, sustituido por la expansión comercial corintia. Pero 
Etruria no se limita ya a la recepción pasiva: en su pasión por 
imitar la cultura griega y su modo de actuar, los principes, pron- 
to seguidos por otros negociantes emprendedores, atemperan su 
pasión por el lujo funerario y emplean una parte creciente de 
sus riquezas en el comercio. Sus naves extenderán por el Mar 
Tirreno, y aun fuera de él, su peculiar cerámica negra de suave 
brillo, el bucchero. 

Pero, al igual que ocurriera en las poleis de Grecia, este creci- 
miento del comercio acarrea graves tensiones sociales y políti- 
cas, que se traducen en un fortalecimiento de los poderes públi- 
cos: las ciudades se convierten en verdaderos estados, 
ocupándose de las necesidades materiales y espirituales de sus 
habitantes, y no es rara la aparición de ciertos personajes (Tar- 
quino el Soberbio en Roma, Porsenna en Chiusi, Thefarie Velia- 
nas en Caere) que se convierten, a fines del siglo VI, en verdade- 
ros tiranos a la griega, enfrentándose a la aristocracia, 
fomentando grandes edificaciones y desarrollando una política 
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exterior muy activa. Su fracaso, a la postre, acarreará una crisis 
de muy amplias proporciones, que acabará con el periodo más 
brillante de la cultura etrusca. 


La arquitectura etrusca 


La primera consecuencia del auge económico que se aprecia 
en Etruria durante el Arcaísmo es el crecimiento de las casas y 
el desarrollo inusitado de la arquitectura funeraria, que se di- 
funde en sectores sociales cada vez más extensos: si los ajuares 
ostentosos pierden importancia, el orgullo familiar se manifiesta 
a través de moradas con muchas habitaciones y de tumbas per- 
fectamente decoradas. 

La casa urbana normal, ya en adobe sobre cimientos de guija- 
rros y con cubierta de tejas, se distribuye en torno a sus dos ám- 
bitos primitivos: el atrio, que comienza siendo oscuro (“ater” 
latín) para adquirir desde el siglo VI una abertura en el techo, y 
el tablino, habitación privada y dormitorio de los dueños de la 
casa. Esta “casa de atrio”, digna expresión de la familia patriar- 
cal, se mantendrá como norma en Italia, prácticamente sin alte- 
raciones, hasta el siglo II a.C.; en ese sentido, su esquema es 
mucho más importante que el de los efímeros “palacios” etruscos 
en torno a un patio porticado (como en Acquarossa y Murlo), que 
parecen nacer y extinguirse en el siglo VI a.C. 

Aunque sus frágiles muros han desaparecido, conocemos per- 
fectamente el interior de las casas, y hasta su mobiliario, gra- 
cias a la afición etrusca —sobre todo en Caere y su entorno— 
por reproducirlos en las tumbas talladas en la roca: esta arqui- 
tectura rupestre, completada a menudo por grandes túmulos en 
piedra destinados a señalar el emplazamiento de una o varias 
tumbas pertenecientes a una familia, es unos de los elementos 
más peculiares de este mundo volcado hacia la veneración de 
sus muertos. 

Sin embargo, las variedades de arquitectura funeraria son 
muy numerosas en la Etruria arcaica: hay simples cámaras ex- 
cavadas, tumbas en forma de templete, “tumbas a dado” (como 
las de Caere y Orvieto) adosadas unas a otras y ordenadas en 
manzanas cuadrangulares; y, sobre todo, asombran ciertas tum- 
bas de Populonia: para enlazar la cámara cuadrada con un tú- 
mulo abovedado, se inventó en ellas nada menos que la pechina, 
y por tanto la cúpula, intuyendo así un recurso constructivo que 
no reaparecerá hasta siglos más tarde. 

Frente a una arquitectura privada tan rica, las construcciones 
públicas resultan relativamente pobres: sólo destacan las obras 
de ingeniería, como el Puente Sodo, inmensa galería para la ca- 
nalización de un río junto a Veyes, capaz de competir con el Tú- 
nel de Polícrates en Samos; en cambio, la arquitectura sacra per- 
manecerá durante siglos apegada a los materiales pobres 
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A. Planta de la Tumba de los Lechos y los Sarcófagos en Caere; h.610,— B. Palacio de Ac- 
quarossa; h.540,— C. “Canopo” de Chiusi; s.VI; Museo de Chiusi.— D. Uno de los dos 
Sarcófagos de los Esposos de Caere; h.520; Roma, Museo de Villa Giulia. — E. Aplique en 
terracota para en columen del Templo A de Pyrgi; h.470; Roma, Mus. Villa G.— F. Detalle 
de la pintura mural que adornaba la Tumba Campana de Veyes; h.600.— G. Enfrenta- 
miento entre un hombre y un perro en una pintura de la Tumba de los Augures de Tar- 
quinia; h.520.— H. Escena con paisaje en la Tumba de la Caza y de la Pesca de Tarqui- 
nia; h.510.— 1. Dama etrusca danzando en la Tumba del Triclinio en Tarquinia; h.470; 
Museo de Tarquinia. 
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—adobe y madera en particular—, lo que impedirá la realización 
de monumentos perdurables. 

Sin embargo, incluso en este campo permanece la arquitectu- 
ra etrusca independiente de la griega, pues evoluciona directa- 
mente a partir de la cabaña villanoviana. El templo etrusco se 
asienta sobre un alto podio de perfiles verticales, con una sola 
escalera en el frente. Sus columnas son de “orden toscano” (fuste 
cilíndrico con base sencilla y un capitel parecido al dórico), y se 
concentran en la fachada y en los laterales, faltando a menudo 
en la parte de atrás; tras las columnas se abre una sencilla habi- 
tación, la cella, encuadrada a veces por alas o, a partir de fines 
del siglo VI, por otras dos cellas. En cuanto a la cubierta, sus dos 
vertientes de amplios aleros aparecen muy decoradas con placas 
y esculturas de terracota, y un tejadillo cae sobre la fachada ocu- 
pando el puesto del frontón griego. 


La escultura y la pintura durante el arcaísmo etrusco 


Hasta fines del siglo VI, cuando las tiranías comenzaron a encar- 
gar obras mitológicas para los templos, el papel del artista figurati- 
vo se circunscribía en Etruria al ámbito particular y, sobre todo, a 
la decoración de tumbas. Sus temas, por tanto, eran figuras apotro- 
paicas (protectoras mágicas frente a los intrusos), imágenes de 
muertos y de antepasados, visiones del más allá y, desde mediados 
del siglo VL, la animada iconografía de los festejos funerarios. 

Dentro de estas iconografías, caben sin embargo variaciones lo- 
cales: Chiusi, por ejemplo, realza su aislamiento en el interior de 
Etruria realizando con su estilo seco los llamados “canopos”, urnas 
cinerarias coronadas con cabezas hieráticas que representan a los 
difuntos. Pero las artes figurativas se concentran más bien en las 
ciudades costeras, predominando la decoración pictórica en los hi- 
pogeos de Tarquinia y las esculturas en las demás necrópolis. 

Dentro de estas líneas directrices, la evolución estilística es 
un simple reflejo de las aportaciones griegas: el artista etrusco 
no suele crear un estilo propio, y lo único que intenta es tratar 
los temas que se le piden a partir de modelos importados, aña- 
diendo, todo lo más, ciertas notas locales, como el hieratismo o el 
interés por la cabeza, elemento principal de la figura. 

Al comienzo del periodo, entre 630 y 600 a.C. se aprecia el len- 
to diluirse de las formas fenicias (aún hay bucles con volutas en 
las estatuas de la Tumba de la Pietrera en Vetulonia, h.610). El 
proceso se prolonga en las Figurillas Castellani, hieráticas te- 
rracotas de carácter sirio, y concluye en la decoración pictórica 
de la Tumba Campana de Veyes (h.600), donde el alma que via- 
ja hacia los infiernos a caballo, acompañada por genios, contem- 
pla monstruos y animales orientales, aunque ya en su versión 
helenizante. 

Se difunde entonces el gusto por la plástica corintia y doria, que 
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cubrirá la primera mitad del siglo VI. En escultura simboliza esta 
fase el Centauro de Vulci (h.580), sin duda interpretado, muy a la 
etrusca, como animal apotropaico: su parte humana está claramen- 
te imitada de obras como Cleobis y Bitón, pero es obvia la despro- 
porción de la cabeza. En cuanto a la pintura, la vemos evolucionar 
desde las fieras afrontadas que defienden la Tumba de las Panteras 
en Tarquinia (h.580), acaso tomadas de jarras corintias de la época, 
hasta las ya tardías escenas de llanto y rapto de una alma hacia el 
más allá que reflejan las Placas Campana de Caere (h.530). 

Hacia 540 a.C. comienza, como en Grecia, una fecunda “fase 
jonizante”. Pintores jonios exiliados se instalan en Caere —don- 
de crean un interesante alfar de “hidrias ceretanas”— y logran 
controlar la pintura parietal de Tarquinia: muy semejante a la 
Tumba de Kizilbel es el estilo que contemplamos en los hipogeos 
más famosos de esta época, como la Tumba de los Toros (4.535), 
con su escena de Aquiles acechando a Troilo, la Tumba de los 
Augures (h.520), con sus enfrentamientos atléticos, la Tumba de 
las Leonas (h.520), con su animada cena, o la Tumba de la Caza 
y de la Pesca (h.510), con su visión idílica de las Islas de los Bie- 
naventurados, destino de los héroes. 

El jonismo influye poderosamente en los artistas etruscos del 
momento, como vemos en los dos Sarcófagos de los Esposos de 
Caere (uno en el Louvre, el otro en Villa Giulia): en estas obras 
de h.520 observamos que el artista sabe captar las formas re- 
dondeadas, la nariz larga y los ojos almendrados de sus modelos, 
pero introduciéndolos en una iconografía puramente etrusca y 
mostrando claro desprecio hacia el cuerpo de las figuras. 

Es en el seno de esta tendencia donde nace un artista genial, 
acaso el Vulca que trabajó en Roma por estas fechas. Á él se debe 
la decoración escultórica del Templo del Portonaccio en Veyes 
(h.500), con sus magníficas estatuas en terracota, llenas de movi- 
miento, que representan el combate de Apolo con Heracles por 
una cierva. Nadie hasta entonces había hecho gala en Etruria de 
tanta creatividad, y no es sin duda casual que su arte se encuadre 
dentro de la política religiosa y mitificadora de los tiranos. 

Su personalidad aislada influyó poco, sin embargo, en la mar- 
cha del arte etrusco, que se limitó a adoptar, a principios del si- 
glo V, las formas atenienses más en boga: así lo vemos en las 
danzas y banquetes pintados en la Tumba del Triclinio y de la 
Tumba de los Leopardos en Tarquinia (h.470) o en el combate 
épico que adorna el frente de la viga mayor (columen) del Tem- 
plo A de Pyrgi (h.470), obras ambas fechadas en el momento fi- 
nal del arcaísmo etrusco. 


La Roma de los Tarquinos 


Si es aún en el reinado de Anco Marcio cuando sitúa la leyen- 
da la primera obra pública que tuvo Roma, un puente de made- 
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ra sobre el Tíber, será inmediatamente después, bajo los reyes 
etruscos Tarquino el Viejo (616-578), Servio Tulio (578-534) y 
Tarquino el Soberbio (534-509), cuando se lleve a cabo una siste- 
mática labor urbanizadora, confiriendo a la aldea primitiva ver- 
dadero rango de ciudad. 

Las obras acometidas en ese siglo fueron en verdad asombro- 
sas, comenzando por las de infraestructura: baste decir que se 
rodeó la urbe con una nueva muralla (los Muros Servianos) y 
que se excavó la Cloaca Maxima para secar el Foro drenando su 
agua hacia el río. 

Adelantándose en siglos a los emperadores del siglo 1 d.C., los 
Tarquinos insistieron en dos puntos básicos: la dignidad de su 
morada (la Regia del Foro, con planta de “palacio” etrusco, que 
fue acaso la morada del último Tarquino) y la diversión del pue- 
blo (primer acondicionamiento del Circo Máximo); pero aún re- 
sultaba más necesario fomentar la creencia cívica en los oríge- 
nes legendarios de la ciudad: en pleno Foro se construyó una 
tumba simbólica para Rómulo (el Lapis Niger) y en Lavinium, 
cerca de la costa, se organizó el culto a Eneas. 

La base de la unificación ciudadana era, sin duda alguna, la 
religión, y el interés regio se centró sobre todo en los santuarios. 
Entre otras obras reducidas a cimientos o a simples detalles de- 
corativos en terracota, sobresale por su tamaño y significado el 
Templo de Júpiter Capitolino, donde el dios principal de los ro- 
manos era adorado junto a dos diosas etruscas romanizadas: Ju- 
no y Minerva. Este templo, en cuya decoración intervino Vulca 
de Veyes, pudo convertirse, con sus tres cellas, en modelo para 
templos etruscos, y tuvo la fortuna de ser concluido tras el de- 
rrocamiento de Tarquino el Soberbio en 509 a.C., insertándose 
sin resentimientos en la naciente República Romana. 

En ese sentido, el Periodo Republicano Inicial (509-470) es 
una mera continuación, progresivamente empobrecida, de la ac- 
tividad etrusca: a él se atribuyen algunos templos, pero lo cierto 
es que sólo una obra importante puede situarse en él con seguri- 
dad: la Loba Capitolina, bello bronce que pudo ser concebido co- 
mo animal apotropaico, pero que acabó convirtiéndose, sin duda 
ya en la Antigúedad, en símbolo de la Urbe. 
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A. Plano de la Roma republicana, con el trazado de los Muros Servianos. B. Reconstruc- 
ción de la fachada del Templo de Júpiter Capitolino en Roma; fines del s.VL.— C. Recons- 
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s.VI,— F. La Loba Capitolina; h,480; Roma, Museo de los Conservadores. 
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EJERCICIO PRACTICO 


Cuando existen muchas imágenes distintas en un campo icono- 
gráfico concreto, es posible reconstruir costumbres o leyendas no 
descritas o apenas mencionadas por los textos antiguos. El amplio 
corpus de la cerámica griega permite, por ejemplo, fructíferas apro- 
ximaciones a algunos mitos, o a las costumbres que regían los sa- 
crificios, las relaciones sociales o la práctica de deportes. 

En el caso de Etruria, es asombroso comprobar cómo, a partir de 
las pinturas de Tarquinia y de ciertos relieves tallados en Chiusi, 
ha podido J. Jannot (Les reliefs archaiques de Chiusi, Roma, 1984) 
reconstruir las costumbres que regían un entierro de un noble en el 
periodo tardoarcaico. 

Poco después de la muerte, se procedía a la exposición (próthesis) 
del cadáver, sea en su casa o bajo un toldo en la necrópolis; allí pa- 
saría unos días, esperando la llegada de amigos desde ciudades cer- 
canas, mientras se le ungía con perfumes. 

El día señalado, los invitados se reunían para ir a saludar al di- 
funto, y se organizaba la procesión (ekphorá) hacia la pira o, en las 
ciudades costeras (donde lo normal era la inhumación), directa- 
mente hacia la tumba. Abrían la marcha dos flautistas; seguían va- 
rios hombres tirando del carro y, tras un grupo de plañideras, ce- 
rraban la marcha los familiares y acompañantes. Tras diversos 
ritos, el difunto —o sus cenizas— quedaba instalado en su tumba. 

Entraban entonces todos en una gran tienda de campaña, donde 
se tumbaban en lechos para celebrar el banquete fúnebre. En un 
lugar de honor había un cono adornado, que representaba al muer- 
to: se le quería demostrar que nadie le excluía de las fiestas fami- 
liares. Los manjares solían tener un carácter simbólico (granadas, 
huevos, verduras), pero lo más importante era la bebida, preparada 
como en el simposio griego. Se iban animando los comensales y, 
tras los danzarines profesionales que amenizaban la fiesta, algunos 
amigos comenzaban a bailar. 

Concluido el banquete, iban todos a un circo o explanada con 
gradas de madera para contemplar variados espectáculos: ante 
ellos se desarrollarían diversos tipos de bailes (danzas armadas, 
“ballets” de sátiros y ménades), ejercicios de destreza y equilibrio 
(saltos desde trampolines, juegos malabares), pruebas atléticas a 
pie, a caballo y en carro, y, finalmente, cacerías, combates contra 
animales y sacrificios. El difunto debía quedar satisfecho por los 
golpes y la sangre que el suelo recibía, pues intentaban dar vida a 
su alma subterránea. 


Capítulo 4: 
EL CLASICISMO GRIEGO DEL SIGLO V 


Suele situarse el límite entre el Arcaísmo y el Clasicismo en el 
año 480, cuando el rey persa Jerjes, para vengar la derrota de 
Maratón (490 a.C.), invadió Grecia desencadenando la Segunda 
Guerra Médica. En su ofensiva, llegó a saquear Atenas y su 
Acrópolis antes de sufrir el grave revés de Salamina y comenzar 
su lenta retirada. Y fue entonces cuando los atenienses, una vez 
vueltos a su ciudad, decidieron ocultar en zanjas las obras des- 
truidas por sus enemigos: de este modo se creó un hito arqueoló- 
gico muy claro en la que había sido capital cultural de la Grecia 
tardoarcaica. 

Sin embargo, la evolución artística difícilmente se ciñe a los 
acontecimientos bélicos: si definimos el clasicismo como la sínte- 
sis orgánica entre la matemática de las proporciones y el domi- 
nio de la anatomía, y reconocemos las figuras clásicas por la pe- 
culiar armonía de sus movimientos, hemos de aceptar que el 
proceso se perfiló en torno al año 500 a.C. y fue fruto, en cierto 
sentido, de la seguridad en sí mismo que logró el ateniense con 
su naciente democracia. Las victorias militares supusieron un 
simple espaldarazo a la vía elegida. 

Es por tanto correcto, al estudiar la primera fase clásica —el 
llamado Periodo Severo—, remontarnos en ocasiones a artistas 
que vivieron el breve exilio en Salamina y la destrucción de Ate- 
nas como un simple acontecimiento en sus vidas. Ellos fueron 
quienes asentaron las bases de una evolución coherente, pronto 
difundida por todas las regiones de Grecia. 

Que el Periodo Severo supuso un paso decisivo es algo que ya 
los historiadores del arte antiguos vieron con toda nitidez: para 
ellos, hay una oposición entre el arcaísmo y el clasicismo compa- 
rable a la que, muchos siglos después, se quiso ver entre el Me- 
dievo y el Renacimiento: el clasicismo es, en su opinión, su pro- 
pia cultura, digna de estudio e imitación, mientras que el 
arcaísmo aparece como “remota antigiiedad”, simple objeto de 
estudios eruditos. Cuando, a partir del siglo 11 a.C., comiencen a 
menudear las copias de estatuas y pinturas clásicas que tan úti- 
les son para nuestro conocimiento de obras famosas perdidas, 
nadie se entretendrá en copiar una kore o un dibujo de Exekias. 

A la guerra siguió, en casi toda Grecia, un breve periodo de cri- 
sis económica y artística. Pero pronto recuperarían su pulso di- 
versas escuelas, dirigidas por los últimos maestros “severos”, y co- 
menzarían su formación los grandes maestros del Siglo de Peri- 
cles: ellos serán quienes, integrádose en la política monumental 
de Atenas, den los frutos más granados del Clasicismo del siglo V. 
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Sin embargo, en 431 a.C. da fin la Pentecontecia (“los cincuen- 
ta años”), el largo periodo de relativa paz que había permitido, 
primero a Cimón (470-461) y luego a Pericles (461-429), crear la 
Liga de Delos, convertirla en imperio ateniense y controlar de 
este modo la práctica totalidad de las costas de Egeo. Una coali- 
ción doria, dirigida por Corinto y Esparta, responde en ese año a 
una provocación y desencadena la Guerra del Peloponeso: la pri- 
mera fase de las hostilidades (431-421) hará vivir a Atenas una 
terrible peste (429), pero concluirá con la derrota de Esparta. 
Sin embargo, tras una breve paz, llegará la desastrosa expedi- 
ción ateniense a Sicilia (415-413) e inmediatamente la tercera 
fase, o Guerra de Decelia (413-404), que concluirá con la rendi- 
ción final de Atenas. Tantas y tan prolongadas calamidades hu- 
bieron de minar la confianza en las tradiciones, y llevaron el cla- 
sicismo al borde del colapso. 


8, El Periodo Severo 


Aunque dividida en dos por la crisis de la Segunda Guerra 
Médica y sus consecuencias, la primera mitad del siglo V mues- 
tra una evidente unidad: primero en Atenas y después en otras 
ciudades, los artistas superan las incongruecias estilísticas que 
conllevó la precipitada marcha del arte tardoarcaico y, dueños 
ya de un nuevo lenguaje, buscan variaciones, analizan el movi- 
miento y llegan a plantearse, por vez primera, el problema de la 
tercera dimensión. 


El nacimiento del arte clásico 


Ya anunciamos en su momento que los primeros cuerpos y 
movimientos “clásicos” surgirían en la “última generación arcal- 
ca” de ceramistas (505-475): el Pintor de Cleofrades duda aún, 
obteniendo sólo a veces escorzos orgánicos, pero el Pintor de 
Berlín asienta ya con elegancia sus esbeltas figuras aisladas, y 
son Duris y el Pintor de Brigos quienes, en sus copas, alcanzan 
la soltura necesaria para conjuntar los miembros, e incluso para 
enlazar el movimiento de numerosos personajes; el primero de 
ellos, en esa verdadera pietá que es su Eos y Memnón del Lou- 
vre, utiliza sin duda la estructura anatómica formulada por sus 
maestros, pero lo hace ya, sencillamente, para indicar la rigidez 
del héroe muerto en brazos de su madre. 

A cambio de tales logros, estos pintores asumen aún la incon- 
gruencia de tratar los peinados y los pliegues de las vestimentas 
al modo arcaico; y su actitud es sin duda compartida por los es- 
cultores del momento, quienes centran sus esfuerzos en la crea- 
ción de un tipo de cara nuevo, carnoso y sin sonrisa (véase la ya 
citada Kore de Eutídico, o, h.485, el Efebo Rubio), o realizan es- 
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tudios de armonía muscular y estabilidad. En este último campo 
se produce hacia 480 a.C. un hallazgo fundamental, encarnado 
en el Efebo de Critio. 

Critio es el escultor ateniense más conocido de la época: ayu- 
dado por el broncista Nesiotes, cumplió el encargo de reproducir 
el Grupo de los Tiranicidas de Anténor, que los persas se habían 
llevado, sin que sepamos cuánto debe su obra, hoy conocida por 
copias en mármol, al recuerdo de su modelo perdido. En cambio, 
su Efebo supuso una gran aportación: rompió con la vieja “ley de 
la frontalidad”, que exigía el reparto del peso del cuerpo por 
igual entre las dos piernas, y creó así, siquiera de forma inci- 
piente, el contrapposto, elemento esencial en la estabilidad de la 
figura clásica aislada. 

Sin embargo, el monumento más ilustrativo del momento se 
halla en la isla de Egina, no lejos de Atenas: allí se construye 
h.500 a.C. un templo a la diosa local, Afaia, señalado a menudo 
como el primer templo clásico: asume todas las novedades de los 
lustros anteriores, adoptando una proporción de 6 x 12 colum- 
nas y unos capiteles de perfil oblicuo; reintroduce la superposi- 
ción de columnatas en el interior (poco utilizada desde el Templo 
de Apolo en Siracusa), y se plantea ya modificaciones mínimas 
de carácter óptico (columnas inclinadas hacia el interior, colum- 
nas de esquina de mayor diámetro que las restantes). 

Quiso además la fortuna que uno de los frontones, el occiden- 
tal, permaneciese intacto desde su realización, mientras que el 
otro fue sustituido en torno al 48N a.C.; como ambos represen- 
tan escenas de batallas parecidas, se puede comparar el grado 
de organicidad de sus figuras —es evidente el contraste entre 
los guerreros caídos—, apreciar la desaparición de la sonrisa 
arcaica, e incluso comprobar hasta qué punto la composición del 
frontón gana en fluidez lo que pierde en estructuración geomé- 
trica. 


Las escuelas del Periodo Severo 


Las novedades aportadas por Atenas y su entorno tardaron 
algún tiempo en difundirse, y la crisis de la posguerra contribu- 
yó a la escasez de contactos y de realizaciones importantes du- 
rante dos lustros por lo menos. Sólo Sicilia, orgullosa y enrique- 
cida por sus victorias contra los cartagineses (Himera, 480 a.C.) 
y los etruscos (Cumas, 474 a.C.), vivió entonces una fiebre cons- 
tructora, pero con esquemas tan tradicionales que sólo destaca 
el inmenso y extraño Templo de Zeus Olímpico en Agrigento, 
con sus columnas adosadas a un muro y alternando con gigante- 
cos atlantes. 

Es probable que deba situarse en este contexto una escultura 
aislada, el famoso Auriga de Delfos, resto del exvoto que levantó 
Polizalo de Gela a raíz de una victoria hípica h.475. Es un bron- 
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ce técnicamente complejo, con incrustaciones diversas, y mues- 
tra la aceptación, en la cabeza y en el tratamiento de las telas, 
del realismo iniciado en Atenas. Sin embargo, carece por com- 
pleto de contrapposto y presenta un canon tan alargado que sólo 
se comprende en el interior de un carro. Resultaría tentadora la 
atribución a Pitágoras de Region, el mayor escultor de Magna 
Grecia por estas fechas, pero tampoco podrían excluirse otros 
broncistas mencionados por los textos antiguos, como Onatas de 
Egina o Hegias de Atenas. 

A partir de h.470 resurge por doquier la actividad artística, 
coincidiendo con las obras de un templo excepcional: el de Zeus 
en Olimpia (h.470-457). Su arquitecto, Libón de Elis, supo apro- 
vechar la lección de Egina, fijó las proporciones en 6 x 13 colum- 
nas (costado de dos fachadas más una columna, como será nor- 
mal en el siglo V), y logró un resultado monumental, aunque con 
un sistema aritmético de proporciones muy rígido, apenas abier- 
to a concesiones ópticas menores. 

Si importante fue el modelo arquitectónico (pronto seguido, 
con variantes, en el Templo de Hera II en Paestum), no lo fue- 
ron menos las esculturas decorativas: su anónimo diseñador vol- 
vió en los frontones a la oposición estatismo-movimiento que An- 
ténor había iniciado en Delfos, presentando en la fachada 
principal el tenso instante en que Pélope y Enómao se preparan 
para enfrentarse en su dramática carrera, y relatando en la occi- 
dental una épica Centauromaquia presidida por Apolo. En cuan- 
to a las escasas metopas decoradas, relatan las hazañas de He- 
racles insistiendo en sus preparativos y en sus consecuencias, 
como hacía por entonces la tragedia de Esquilo. 

El estilo severo se difunde por toda Grecia y cobra matices va- 
riados según las regiones: en Sicilia, lo que prima es el realismo 
del movimiento —véanse las ágiles metopas de un edificio tan 
convencional como el Templo E de Selinonte (h.460)— y el análi- 
sis de las telas, asombroso en el Nacimiento de Afrodita que 
adorna el Trono Ludovisi (h.460). En el Peloponeso, la poderosa 
actividad de Hagéladas de Argos, conocida por citas antiguas, 
recupera la pasión por la musculatura de la vieja escuela doria. 
En cuanto a Atenas y su entorno, es el ethos, la expresión de la 
personalidad de la figura, lo que domina en los estudios de su 
brillante escuela: sus figuras delgadas y flexibles no carecen de 
majestad en sus movimientos (recuérdese el Posidón de Artemi- 
sion), pero aún interesa más la actitud relajada y acogedora de 
los dioses. 

En este contexto, se comprende el éxito del contenido y gran- 
dioso arte de Calamis: su Afrodita Sosandra (h.460), cubierta 
con amplio manto de sencillos pliegues, seducía aún a Luciano 
por su modestia y dignidad sagrada, mientras que el Apolo del 
Omphalos (h.465), templando su inmenso poder con sus delica- 
das y serias facciones, proporcionaría el mejor modelo para los 
futuros dioses de Atenas. 
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La pintura en la época de Polignoto 


En principio, poco podía afectar la invasión de Jerjes a la 
marcha de la cerámica ateniense, una vez reconstruidos sus al- 
fares. Y, sin embargo, la progresiva desaparición de los maes- 
tros activos en torno al 480 supuso un cambio radical de plan- 
teamientos: sólo algún autor aislado, como el Pintor de Pan, 
intentó plantearse la evolución lógica a partir de lo conseguido 
hasta entonces. 

La causa se halla, al parecer, en el interés que prestaron los go- 
bernantes del Periodo Severo a la gran pintura en tabla o al fres- 
co, cuya proyección pública tenía gran valor conmemorativo y, de 
rechazo, confería fama a sus autores, atrayendo así a los artistas 
mejor dotados; ante tal competidora, fueron cada vez más los pin- 
tores ceramistas (como el Pintor de Nióbides o el Pintor de Pente- 
silea) que se contentaron con inspirarse, o incluso copiar, los cua- 
dros que por entonces se exponían en los templos o en los pórticos. 

La evolución pictórica pasó por tanto a la pintura de caballe- 
te, donde las innovaciones fueron inmediatas. Para advertirlas, 
basta comparar las escenas de la Tumba del Bañista, en Paes- 
tum, o de la Tumba de Karaburun, en Licia (ambas de h.475), 
con vasijas de los autores citados o con los datos literarios acer- 
ca de Polignoto de Tasos o Micón, los más prestigiosos creadores 
del momento: estos maestros —de cuyas obras en Atenas y Del- 
fos tenemos amplias descripciones— crearon un sistema para 
dar profundidad a las escenas (la “perspectiva polignótica”), con- 
sistente en colocar a las figuras —todas del mismo tamaño— so- 
bre montañitas superpuestas; además, lograron la armonía colo- 
rística privilegiando la tetracromía o gama de cuatro colores 
(blanco, negro, amarillo y rojo), y comenzaron a analizar la ex- 
presión de los rostros, tanto la que marca el carácter (ethos) co- 
mo la que muestra los sentimientos momentáneos (pathos). 


9. Los escultores del Siglo de Pericles 


No existe un límite concreto entre el Periodo Severo y el Siglo 
de Pericles: el relevo generacional se efectúa a lo largo de la dé- 
cada 460-450, coincidiendo las obras juveniles de los discípulos 
con la madurez de sus maestros. Además, son muchas las obras 
anónimas, de las que no hablaremos, y un artista de la impor- 
tancia de Mirón vive a caballo entre las dos generaciones. 


La juventud de los genios 


Cuenta la tradición que Hagéladas de Argos fue maestro de 
los tres mayores escultores del Siglo de Pericles: Mirón, Policleto 
y Fidias. Aceptemos o no la leyenda, Mirón hubo de concluir su 
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formación hacia el 460, unos cinco años antes que su pretendi- 
dos condiscípulos; y al empezar los tres su carrera artística, lo 
hicieron ya con pleno dominio de las tradiciones severas. 

Mirón fue quien tuvo una vida más breve, pues su actividad 
no llega al 440. Nacido en Eléuteras, entre el Ática y Beocia, fue 
al parecer un artista desarraigado, y su independencia le apartó 
de las tradiciones de escuela. Entre las pocas obras que se le 
atribuyen (un Heracles, un Perseo, una Ternera, etc.), las más 
sobresalientes son aquellas en que supo desarrollar su pasión 
por el movimiento, explotando las composiciones en arco de cír- 
culo y su peculiar concepción de la escultura como imagen de un 
instante fugitivo. 

Su famoso Discóbolo (h.455), “retorcido y complejo” al decir de 
Quintiliano, es en realidad un canto a la geometría: su construc- 
ción casi bidimensional se basa en la superposición inestable de 
varios triángulos o en el cruce de dos arcos contrapuestos. Pare- 
ce un simple juego en el espacio —lo que explica la levedad de 
su musculatura y la inexpresividad del rostro— y resulta difícil 
decidir si representa a un héroe (Jacinto) o a un vencedor atléti- 
co. Por el contrario, el Grupo de Atenea y Marsias (h.450), reali- 
zado para conmemorar en la Acrópolis de Atenas una victoria 
contra Beocia, refuerza la sensación física de asombro y sobre- 
salto señalando la expresión serena de la diosa y el gesto salvaje 
—casi una máscara teatral— de su oponente. 

Totalmente diversa es la personalidad de Policleto de Argos, 
perfectamente acomodada a los principios artísticos de su ciu- 
dad. Desde la juventud, este broncista se reveló un perfecto 


A. Discóbolo Lancellotti (a la 1zq.) y Discóbolo del Vaticano (a la der.), copias romanas (la 
segunda con la cabeza restaurada) del Discóbolo de Mirón (h.455); Roma, Museo Nacional 
Romano y Museos Vaticanos, respectivamente.— B. Reconstrucción del Grupo de Atenea 
y Marsias de Mirón (h.450) con copias romanas del Museo de Frankfurt y de los Museos 
Vaticanos.— C. Copia romana del Discóforo de Policleto (h.456); París, Louvre.— D. Efebo 
de Westmacott, copia romana del Cinisco de Mantinea de Policleto (h.450); Londres, Mu- 
seo Británico.— E, Copia del Doríforo de Policleto (h.445) hallada en Pompeya; Nápoles, 
Mus.Arq.— F. Diadúmeno de Delos, copia de h.100 a.C. del Diadúmeno de Policleto 
(h.437); Atenas, Mus.Nac.— G. Apolo de Kassel, copia romana del Apolo Parnopio de Fi- 
dias (h.455); Museo de Kassel.— H. Reconstrucción de la Atenea Lemnia de Fidias (h.448) 
mediante dos copias fragmentarias: un torso del Albertinum de Dresde y una cabeza del 
Museo de Bolonia. — I. Atenea de Varvakeion (izq.) y Atenea Lenormant (der.), dos copias 
de la Atenea Pártenos de Fidias (448-438), ambas en Atenas, Mus.Nac.— J. Reconstruc- 
ción ideal del Zeus de Olimpia por Fidias (h.430).— K. Copia romana de la Amazona tipo 
Mattei, atribuible a Fidias (h.435); Villa de Adriano en Tívoli.— L. Amazona de Berlín, 
copia de una Amazona atribuible a Policleto (h.435); Berlín, Staatliche Museen.— M. 
Amazona Capitolina, copia de una Amazona atribuible a Crésilas (h.435); Roma, Museo 
Capitolino.— N. Medusa Rondanini, copia de una obra atribuida a Crésilas (h.430); Mu- 
nich, Gliptoteca.— O. Copia romana de la cabeza del Pericles de Crésilas (h.428); Roma, 
Museos Vaticanos. 
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constructor de exvotos atléticos, glorificando los torsos y tratan- 
do las cabezas como esferas inexpresivas, y volcó su atención ha- 
cia los problemas de estabilidad y sus posibles soluciones: tras 
esa obra aún “severa” que es su Discóforo (h.456), logró en el 
Hermes (h.454) levantar el talón de la pierna exenta, y ensayó 
después, en el Cinisco de Mantinea (h.450) —también llamado 
Efebo de Wetmacott por su copia más conocida— la postura en 
arco de círculo al estilo de Mirón. 

Pero pronto descartó esta posibilidad, volvió al contrapposto y, 
sin duda instruido por la filosofía pitagórica, decidió crear una 
imagen ideal de Aquiles, el Doríforo (h.445), comentando su rea- 
lización en un libro teórico: el Canon. Allí expuso las proporcio- 
nes numéricas ideales (usando incluso raíces cuadradas, al pare- 
cer) que relacionan las falanges de los dedos, los miembros, la 
cabeza y el cuerpo entero, partiendo siempre de una medida ba- 
se: el pie. También explicaría en su tratado el llamado “quiasmo 
policlético”, esa ondulación del cuerpo que resalta el movimiento 
de marcha o la oscilación de las piernas. Con tal obra, Policleto 
alcanzó una fama merecida y, tras realizar dos estatuas de He- 
racles, partió hacia la prometedora Atenas. 

Allí reinaba, desde hacía años, la figura indiscutible de Fi- 
dias. Aunque no parece ser suyo el admirado Bronce A de Riace 
(h.455), magnífico héroe hallado en la costa del sur de Italia y 
atribuible más bien a la escuela de Pitágoras de Region, basta 
para acreditar su creatividad juvenil el Apolo Parnopio (h.455), . 
de musculatura un poco rígida, pero de marcada expresividad: el 
dios, irritado, se dispone a expulsar las langostas del Atica, y su 
movimiento nervioso tiene fiel reflejo en la cara alargada, digna 
heredera del arte de Calamis. 

Tras el retrato ideal de Anacreonte (si es suyo), Fidias realiza, 
una tras otra, sus tres Ateneas para la Acrópolis: de la primera, 
la broncínea Atenea Prómacos (h.450) bien poco se sabe, salvo 
que iba armada y tenía gran tamaño (unos 9 m); la segunda es 
la Atenea Lemnia (h.448), exvoto en tamaño natural cuya re- 
construcción por Furtwángler nos ha devuelto una de las escul- 
turas femeninas más alabadas por los antiguos: su actitud tran- 
quila y receptiva se acentúa con unos pliegues sencillos y con 
una cinta que confiere al cabello una textura blanda desconocida 
hasta entonces. Finalmente, la Atenea Pártenos, en técnica crl- 
soelefantina (madera recubierta con placas de marfil y de oro), 
fue famosa por su riqueza y por sus 11 m de altura: destinada a 
presidir el naos del Partenón, estaba concluida cuando se inau- 
guró el edificio en el 338 a.C. 


Madurez de Fidias y Policleto 


Cuando Policleto llega a Atenas, Fidias está inmerso en las 
obras del Partenón, que ocupan a casi todos los escultores en 
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mármol de Grecia. El broncista argivo ha de contentarse con en- 
cargos de particulares, pero pronto surge una especie de rivali- 
dad —resaltada por las fuentes escritas— entre los dos maes- 
tros. Fidias, creativo, facundo y versátil, tan apto para la 
dirección de equipos enteros como para el trabajo personal más 
minucioso, es un hombre destinado al éxito, pero no puede en- 
frentarse a su oponente en el profundo y complejo terreno del 
cuerpo masculino ideal; sin duda asombran los “pliegues moja- 
dos” en cascada de su Afrodita Urania (h.437), ensayo para los 
frontones del Partenón, pero su Anadúmeno no puede comparar- 
se con el Diadúmeno de Policleto (h.437). 

El Diadúmeno constituye, en efecto, una síntesis entre los 
principios del Canon y los elementos áticos asimilables a su es- 
tética. Los músculos moderan algo su imponente dureza, los 
brazos levantados permiten una concesión a la ondulante línea 
de contorno, la venda —imitada de la Atenea Lemnia— se hunde 
en la cabellera, pero la cara permanece inexpresiva, ajena al 
ethos, y sólo los símbolos que vemos en alguna copia sugieren la 
identificación con Apolo. 

El enfrentamiento más claro se dio en el llamado Concurso de 
las Amazonas (h. 435), en el que cuatro escultores activos en 
Atenas (Fidias, Policleto, Crésilas y Fradmón) recibieron el en- 
cargo de otras tantas figuras para el Artemisio de Efeso. A noso- 
tros han llegado tres tipos diferentes en múltiples copias, y el 
problema de identificarlos con las Amazonas de los tres vencedo- 
res —Policleto, Fidias y Crésilas, por este orden— divide aún a 
los estudiosos. La obra mejor caracterizada es la que se atribuye 
casi siempre a Fidias, o Amazona tipo Mattei, con sus finísimos 
pliegues y su brazo derecho audazmente levantado sobre la ca- 
beza, pero las otras exigen una aproximación más cauta. 

Crésilas fue un escultor cretense afincado en Atenas, donde 
asimiló los gustos locales sin imitar servilmente a Fidias: las es- 
culturas que se le atribuyen (un Diomedes, la Atenea de Velletri, 
la Medusa Rondanini) y la única suya con seguridad, el retrato 
de Pericles (h.428), se caracterizan por su libertad de movimien- 
tos y, sobre todo, por la profundidad de su mirada bajo unos pár- 
pados en relieve. En nuestra opinión, este detalle es decisivo a 
la hora de atribuirle la Amazona tipo Capitolino, compuesta en 
arco de círculo. Por tanto, la Amazona tipo Berlín, más inexpre- 
siva y elaborada en un contrapposto tan extremado que casi ne- 
cesita un pequeño pilar como punto de apoyo, debe considerarse 
obra de Policleto y fruto de sus teorías aplicadas a una figura fe- 
menina. 

Pero el gobierno de Pericles empezaba ya a tambalearse, y con 
él peligraba su entorno: Fidias, acusado de haberse retratado en 
el escudo de la Atenea Pártenos, tuvo que exiliarse y se refugió 
en Olimpia. Allí realizaría, para el templo de Zeus concluido 
más de veinte años antes, su última obra: la imagen de culto cri- 
soelefantina, encarnación de la grandiosa majestad del padre de . 
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los dioses (h.430). Aún hoy pueden verse el taller y algunos mol- 
des usados para fundir los pliegues en oro, pero carecemos de co- 
pias fidedignas de esta estatua sedente, considerada una las 
Siete Maravillas del Mundo. 

En cuanto a Policleto, es muy probable que se retirase a Argos 
al estallar la Guerra del Peloponeso. Allí recibiría su más gran- 
dioso encargo: la dirección del programa escultórico (frontones y 
metopas) del nuevo Hereo de Argos, y la imagen crisoelefantina 
—era ya una moda— de la diosa (h.422). Igenoramos cómo pudo 
el anciano maestro enfrentarse a un tema tan ajeno a su trayec- 
toria, pero los textos nos hablan con asombro de esta obra que 
marca el fin de su vida. 


10. La arquitectura y su decoración en el Siglo de Pericles 


Atenas celebró la victoria de Maratón con múltiples proyectos 
arquitectónicos, como su bello Tesoro en Delfos, pero su entu- 
siasmo sufrió un corte radical con la invasión de Jerjes y la des- 
trucción de dos grandiosos monumentos recién comenzados en la 
Acrópolis como celebración de la gesta: unos Propíleos y el tem- 
plo que conocemos como Pre-Partenón. Treinta años fueron ne- 
cesarios para reconstruir la ciudad, levantando edificios útiles 
(la Tholos del Pritaneo, la Estoa Pecile donde trabajaron Polig- 
noto y Micón), y sólo entonces comenzaron a proyectarse tem- 
plos menores (como el de Hefesto, comenzado en 449 a.C., o el de 
Atenea Nike, cuyos planos preparó Calícrates ese mismo año). 
Sin embargo, todo cambió cuando, restablecida la normalidad, 
Pericles decidió volver a los proyectos interrumpidos por la gue- 
rra. 


El Partenón de Ictino y Fidias 


El Partenón era la expresión misma de la política de prestigio 
que Pericles propugnaba. Recuerdo de Maratón, la única victo- 
ria exclusivamente ateniense contra los persas, su sentido de 
afirmación ciudadana contrastaba con el ideal de unidad griega 
defendido por Cimón, y su entidad superaba con mucho el pro- 
yecto paralelo de la Atenea Nike.Calícrates vio por ello sus pla- 
nos orillados, y los empleó para otro templo: el de Artemis Agró- 
tera en la propia Atenas. Sin embargo, su prestigio como 
conocedor del orden jónico le valió ser incluido en el gran proyec- 
to de Pericles junto al arquitecto Ictino, aunque ambos bajo la 
dirección de Fidias: el Partenón había de ser, ante todo, la ar- 
queta protectora de la Atenea Pártenos. 

El nuevo edificio había de basarse en el Pre-Partenón, respe- 
tando parte de sus plataformas, algunos tambores de columnas 
y la distribución general del espacio, además de ciertos detalles 
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de diseño, como la substitución de las antas por columnas en el 
pronaos y en el opistódomo. Sin embargo, ello no mermaría en 
nada la genialidad del nuevo proyecto: con sus 69,5 x 31 m, mo- 
difica las proporciones arcaicas de su antecesor, asumiendo y 
ampliando (8 x 17 columnas) las del Templo de Zeus en Olimpia, 
y domina la problemática planteada desde Egina a la vez que 
sugiere nuevos perfeccionamientos ópticos. 

Baste señalar que ninguna línea del Partenón es recta y que 
ningún elemento es idéntico a otro, hasta el punto de poderse fi- 
jar hoy el emplazamiento exacto de cada bloque. Las platafor- 
mas, y en concreto el estilóbato, presentan un abombamiento 
convexo: de este modo, la inclinación tradicional de los extremos 
(destinada a evitar los charcos de lluvia) se transforma en un 
hallazgo estético capaz de dar vida al suelo. Y la traslación al 
edificio entero de las pequeñas irregularidades antes limitadas a 
los extremos se convierte en una ley general de organicidad: las 
columnas son más anchas y están más juntas en las esquinas, 
separándose y afinándose a medida que se aproximan al centro 
de la fachada; todas las metopas tienen distinta anchura, y 
prácticamente no existe ningún ángulo exactamente recto. Si a 
ello se añade que el sistema de proporciones supera ya la simple 
aritmética y busca relaciones geométricas próximas al álgebra, 
se comprende la importancia revolucionaria del proyecto. 

Las aportaciones del Partenón son inagotables: muy imitada 
será la colocación de la columnata a los lados y detrás de la esta- 
tua de culto como forma de resaltarla y de plantear, por primera 
vez en la arquitectura griega, la creación de un ambiente inter- 
no. Menos original, pero también interesante, es la convivencia 
de órdenes (presente el jónico en un friso decorativo y en las 
cuatro columnas de la nave occidental): todo un símbolo de la 
peculiar situación de Atenas, ciudad jonia al Oeste del Egeo. 

Durante los años que duró la construcción del edificio (447- 
438 a.C.), Fidias se dedicó, con varios ayudantes, a realizar la 
Atenea Pártenos, pero sin olvidarse de supervisar las obras y sin 
descuidar la decoración escultórica, la más rica que se hubiese 
planteado hasta entonces en un templo griego. 

Comenzó organizando la realización de las metopas (14 por fa- 
chada, 32 en cada lateral), que figurarían cuatro batallas míti- 
cas como prefiguraciones de Maratón: la Gigantomaquia al E., 
la Guerra de Troya al N., la Amazonomaquia al O. y la Centau- 
romaquia al S.; salvo una pieza del costado norte, sólo han llega- 
do a nosotros placas de este último enfrentamiento, y en ellas se 
advierte que Fidias, incapaz aún de afrontar con su incipiente 
taller un encargo tan importante, tuvo que contratar a numero- 
sos artistas que actuaron libremente: a veces detectamos los rit- 
mos de Mirón (metopa XXVID, o la rigidez del maestro que talló 
las metopas de Olimpia (metopa XXXI), cuando no la mano del 
propio Fidias: hay quien ve incluso su autorretrato en el centau- 
ro de la metopa l. 
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Cuando ya estaban muy avanzados estos relieves, comenzó el 
diseño del friso. En él se representaría la procesión de las Pana- 
teneas, en la que el pueblo ateniense ascendía a la Acrópolis pa- 
ra hacer entrega a Atenea Políada de un peplo finamente borda- 
do. Esta imagen colectiva había de rodear exteriormente la 
parte alta de la cella, por lo que sería casi invisible pese a sus 
160 m de longitud 1,06 m de altura; y, sin embargo, no se aho- 
rraron esfuerzos en su ejecución. 

Al parecer, Fidias reservó todavía la fachada occidental para 
artistas de cierta importancia, que se permitieron criterios pat- 
ticulares al figurar los preparativos del festejo. Los costados lar- 
gos, en cambio, son ya fruto de su taller: presentan la cabalgata 
tal como se vería por ambos lados, dirigiéndose hacia el este: la 
caballería de los efebos —magnífica composición de ritmo volá- 
til— está precedida por los carros, que a su vez siguen a los por- 
tadores de víctimas y ofrendas para el sacrificio. Y la procesión 
concluye en la fachada oriental, la más cuidada por Fidias, don- 
de se representa la entrega del peplo a los propios dioses, quizá 
para indicarnos que la fiesta representada no es la que vivían 
los atenienses de su época, sino su prototipo o prefiguración mí- 
tica. 

Ya inaugurado el Partenón (438 a.C.), Fidias comenzó, con 
sus mejores discípulos, la elaboración de los frontones. Las po- 
cas figuras que conocemos del occidental, con el enfrentamiento 
entre Atenea y Posidón por el control del Ática, y las más nume- 
rosas que nos han llegado del oriental, donde aparecía el naci- 
miento de Atenea, nos bastan para captar la genialidad del es- 
cultor en plena madurez, su grandiosa concepción de la 
escenografía mitológica y su habilidad a la hora de conferir a los 
dioses, a través de musculaturas blandas y de “pliegues moja- 
dos”, algo de su significado naturalista (la espuma marina de 
Afrodita, la fluidez acuática de los Ríos, la ligereza de las dei- 
dades aéreas). Por desgracia, ignoramos si Fidias alcanzó a ver 
la colocación definitiva de las estatuas (h.433), y si éstas deben 
algo a Agorácrito y Alcámenes, herederos del maestro. 


Otros edificios del Siglo de Pericles 


Concentrada en el Atica —si excluimos algún templo siciliano 
como el de la Concordia en Agrigento (h.440-430)—, la arquitec- 
tura de este periodo se vio mediatizada por las obras de la Acró- 
polis. El Templo de Hefesto junto al Agora, hoy perfectamente 
conservado, quedó en obras durante años hasta que, ya con un 
naos calcado del Partenón, recibió h.420 las imágenes de culto 
realizadas por Alcámenes. Sin embargo, su anónimo arquitecto 
no permaneció inactivo: suyos son sin duda el Templo de Néme- 
sis en Ramnunte, el de Ares en Acarnas (trasladado al Agora de 
Atenas, piedra a piedra, por los romanos) o el de Posidón en el 
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cabo Sunio, tan famoso hoy por su emplazamiento y por la esbel- 
tez casi jonia de sus columnas dóricas. 

Sin embargo, el único edificio digno de competir con el Parte- 
nón en fuerza y creatividad fueron los nuevos Propíleos de la 
Acrópolis, comenzados en 337 a.C. y abandonados al comenzar 
la Guerra del Peloponeso: su inmensa fachada dórica, con un 
largo arquitrabe donde se ensayó un refuerzo metálico; la yuxta- 
posición de mármol blanco y piedra azul; el interior sostenido 
por columnas jónicas, y las alas (una de ellas con la Pinacoteca 
en su interior) que avanzan por los lados con efecto teatral, son 
otros tantos hallazgos que testimonian la valía del arquitecto 
Mnesicles. 

Finalmente, cabe señalar dos curiosos edificios, inspirados 
quizá en la tienda de campaña que abandonó Jerjes en su huida: 
el Odeón de Pericles, al S.-E. de la Acrópolis, y el Telesterion de 
Eleusis proyectado por Ictino: ambos suponen ambiciosos inten- 
tos de crear superficies cubiertas mediante simples bosques de 
columnas. 


11. La Guerra del Peloponeso (431-404 a.C.). 


Como ya hemos visto, el comienzo de las hostilidades supone, 
por razones distintas, la marcha de Fidias y Policleto a Olimpia 
y Argos. Su caso no fue único, y al compás de los acontecimien- 
tos resurgirán, cargadas de aticismo, diversas escuelas locales. 
En cuanto a Atenas, brillarán los momentos de euforia, profusos 
en construcciones, sobre el fondo de la dura economía bélica, pe- 
ro los fracasos y desastres (en la terrible peste del 429 murió Pe- 
ricles) darán lugar en ciertos ambientes a una profunda crítica 
de los valores tradicionales. En el campo de la estética, serán los 
sofistas quienes lancen la ofensiva contra el idealismo clásico y 
la formulación matemática de la belleza, y propongan como crl- 
terio valorativo el placer del espectador; en consecuencia, nocio- 
nes como el realismo, los sentimientos, el virtuosismo o la expre- 
sividad tomarán la iniciativa, y los artistas esgrimirán 
planteamientos personales e irreductibles. 


La creatividad arquitectónica 


Si el ambiente bélico supone en Atenas la interrupción de al- 
gunas construcciones, la victoria en Esfacteria (425) y la Paz de 
Nicias (421) devuelven la ilusión pasajera de una recobrada he- 
gemonía e impulsan un nuevo programa monumental, Antes 
que nada, se retorna al abandonado proyecto del Templo de Ate- 
nea Nike (425-420): se ponen en ejecución los planos trazados 
años atrás por Calícrates, y tan sólo se introducen cambios deco- 
rativos propios de los nuevos tiempos: por vez primera vemos en 
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A, Reconstrucción del naos del Templo de Hefesto (o “Theseion”) de Atenas (449-h.420), 
con las imágenes de Alcámenes.— B. Planta y reconstrucción del naos del Templo de Apo- 
lo Epicurio en Basas, obra de Ictino (h.420).— C. Fragmento del friso interior del mismo 
templo; Londres, Mus.Brit.— D. Reconstrucción de la fachada del Templo de Artemis 
Agrótera en Atenas (h.448), obra de Calícrates. Esta fachada es prácticamente idéntica a 
la del Templo de Atenea Nike de la Acrópolis (425-420).— E. Victoria desatándose la san- 
dalia, fragmento del friso que adornaba la balaustrada del santuario de Atenea Nike; 
h.410; Atenas, Mus.Acr.— F. Reconstrucción de la planta del Erecteo, según 1.Travlos; 
421-406.— G. Reconstrucción de la fachada sur de este mismo templo. 
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un edificio sacro una batalla histórica, y entre ejércitos griegos. 
Con su propio orden arquitectónico, este templete anfipróstilo 
(con columnas sólo en las dos fachadas) proclama además, a la 
entrada de la Acrópolis, el carácter jonio de la ciudad. 

Es al parecer en el mismo momento cuando se decidió a 
bar lo que aún quedaba del Templo de Atenea Políada, venera- 
ble albergue del xoanon protector de Atenas, y levantar a cam- 
bio un edificio digno, el Erecteo, que diese la réplica jónica al 
Partenón y reuniese una serie de recuerdos sacros: allí se agru- 
parían ciertos santuarios, la hendidura causada por Posidón, el 
olivo de Atenea y las ruinas micénicas del palacio donde vivie- 
ron Erecteo y otros reyes antiguos. El resultado, fruto de dos fa- 
ses constructivas (421-415 y 409-406), sugiere un proyecto tam- 
bién anfipróstilo en su origen, con dos pórticos laterales (uno de 
ellos, la Tribuna de las Cariátides) en el centro de los costados 
Norte y Sur, pero mutilado para salvar parte de un antiguo re- 
cinto situado al Oeste: surgió así en un templo totalmente irre- 
gular, donde sólo destacan por su perfecto diseño las columnas y 
frisos, modelos indiscutibles para el orden jónico posterior. 

Fuera de Atenas podríamos citar algunos edificios más o me- 
nos convencionales, como el Templo de los Atenienses en Delos o 
el inacabado Templo de Segesta en Sicilia, que, por su curvatura 
del estilóbato en la línea del Partenón, sugiere la presencia de 
un arquitecto ático durante la campaña contra Siracusa (h.415). 
Sin embargo, es preferible centrarse en un templo tan extraño 
como creativo, aislado en las montañas de Arcadia: el dedicado a 
Apolo Epicurio en Basas (cerca de Figalía), atribuido por Pausa- 
nias al propio Íctino, que acaso se refugiase allí con un grupo de 
escultores áticos. 

Este edificio acepta sin duda tradiciones locales (proporciones 
alargadas, una puerta en un costado como acceso a una pequeña 
nave transversal, una columna entre las dos naves), pero mues- 
tra planteamientos muy nuevos, a veces únicos en la arquitectu- 
ra griega, como las columnas que surgen como refuerzos interio- 
res de los costados del naos (recuerdo reelaborado de soluciones 
muy arcaicas) o el friso que circunda por dentro esta misma ha- 
bitación. Sin embargo, lo que le confiere mayor importancia es 
que, no contento con la yuxtaposición de los órdenes dórico (en el 
exterior) y jónico (en el interior), muestra, en la columna central 
entre las dos naves, el primer capitel corintio conocido. Si, como 
dice la leyenda, fue el escultor Calímaco quien, tras un viaje a 
Corinto, inventó por esas fechas este elemento arquitectónico, 
asombra la rapidez con que lctino aplicó el hallazgo. 


Un mosaico de estilos decorativos 


Así como Sófocles, símbolo de la Atenas de Pericles y de sus 
valores, se enfrentaba en la escena con Eurípides, representante 
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de las dudas, las pasiones desatadas y la crítica filosófica, los es- 
cultores de la escuela de Fidias vieron surgir ante ellos algún 
avanzado realista, como Demetrio de Alopece, capaz de impulsar 
el retrato por vías antes impensables: su anciana Lisímaca, de- 
dicada en la Acrópolis h.410, sería aún criticada por Quintiliano 
por su “exceso de realidad”, pero nos asombra hoy por su atrevi- 
miento. 

Sin embargo, del mismo modo que el público y el estado ate- 
niense se inclinaron siempre por Sófocles, rehuyendo la disoluta 
psicología de las Medeas y Fedras y prefiriendo, en plena gue- 
rra, la confortable seguridad de que nada había cambiado desde 
la generación anterior, los grandes encargos siguieron recayendo 
en los discípulos de Fidias, y en particular en Alcámenes, a 
quien se consideraba émulo del maestro. 

Este escultor, en efecto, sigue y profundiza —como casi todos 
los artistas de su generación— la técnica de los “pliegues moja- 
dos”, pero no se limita a repetir los esquemas adquiridos: en su 
Afrodita de los Jardines, identificada a menudo con la Afrodita 
tipo Dafni (h.415), logró una imagen de gran belleza —alabada 
en este sentido por los antiguos—, pero también supo forzar la 
actitud de la Afrodita Urania de Fidias hasta el punto de apoyar 
la figura sobre un soporte en un precedente muy claro de la 
“curva praxitélica”. Su Hermes Propíleo, un simple herma (cabe- 
za sobre un pilar), muestra facciones clásicas entre una cabelle- 
ra y una barba netamente arcaicas, con lo que puede ser consi- 
derado precedente lejano de las corrientes arcaizantes 
helenísticas. En cuanto a su Procne e [tis (h.430), grupo cargado 
de dramatismo en el que una mujer medita la muerte de su hijo, 
parece un homenaje a las tendencias anticlásicas de su momen- 
to. 

Estas obras, junto al virtuosismo técnico de las Cariátides del 
Erecteo (h.416), que también se le atribuyen, hacen olvidar el 
convencionalismo del Hefesto y la Atenea destinados al Hefesteo 
del Agora (h.420), o la blandura del Ares consagrado en el san- 
tuario de Acarnas (h.420), y explican que Alcámenes fuese prefe- 
rido a Agorácrito de Paros: éste, en efecto, se nos muestra en su 
Némesis de Ramnunte (h.430) como un minucioso creador de fi- 
guras estáticas y convencionales, sólo superficialmente anima- 
das por cascadas de plieguecillos, y nuestra impresión no se mo- 
difica a la luz de cuanto sabemos de otras obras suyas, como la 
estatua sedente de Cibeles que creó al introducirse en Atenas el 
culto de esta diosa asiática. 

La producción escultórica de Atenas es por entonces muy pro- 
fusa: aparte de los citados discípulos de Fidias, difunden el esti- 
lo del maestro, en estelas y relieves votivos, numerosos artistas 
anónimos, y se adivina, aunque muy desdibujada, la figura del 
ya citado Calímaco, famoso por su maniático afán de perfección: 
se le han atribuido las obras más variadas, como el tipo de la Ve- 
nus Genetrix, bien representado en la Afrodita de Fréjus (h.415), 
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o el friso de Victorias (incluida la famosa Nike desatándose la 
sandalia) que adornaba la balaustrada del santuario de Atenea 
Nike (h.410). 

Fuera de Atenas, mencionaremos tan sólo a Peonio de Mende, 
autor en Olimpia de una Victoria (h.421) que revela claramente 
la docencia de Fidias, y, ya en Argos, a Naucides, el único here- 
dero importante de Policleto: su Discóbolo (h.390), sin embargo, 
debe ya tanto a Fidias y a Alcámenes (su postura recuerda al 
Ares de éste) que bien puede verse en él la última concesión a la 
estética ateniense por parte de los artistas peloponesios. 

En el campo de la pintura, el panorama es semejante. Des- 
pués del Siglo de Pericles —en el que sólo cabe mencionar al es- 
cenógrafo Agatarco de Samos, primer estudioso de la perspecti- 
va lineal, pues poco nos dicen las fuentes de Paneno y no son 
muchos los ceramistas de calidad, como el Pintor de Aquiles—, 
la situación se anima con la aparición de Parrasio de Efeso: sus 
brillantes realizaciones fueron alabadas por todos, y se resalta- 
ba su capacidad para desarrollar toda la potencialidad expresiva 
de la línea. Podemos imaginarnos su estilo acudiendo a alguna 
posible copia romana, como las Jugadoras de tabas de Hercula- 
no, o dejándonos llevar por el virtuosismo dibujístico, digno pa- 
ralelo de los “pliegues mojados” fidíacos, que manejan pintores 
ceramistas como Aisón, el Pintor de las Cañas o el Pintor de Mi- 
dias, los mejores representantes del llamado “estilo bello”. 

Sin embargo, la actitud realista y artísticamente revoluciona- 
ria tuvo entonces en Atenas un valedor excepcional: Zeuxis de 
Heraclea. Advirtiendo las posibilidades que ofrecía el sombrea- 
do, una técnica recién inventada por Apolodoro de Atenas, em- 
pezó a explotarlas como un juego mágico encaminado al engaño 
de los ojos. Apreciado por los sofistas y por Sócrates, llegó a 
crear temas míticos nuevos (Familia de Centauros) y, desde lue- 
go, hizo que la pintura superase su estadio de mero dibujo colo- 


A. Procne e Itis, por Alcámenes; h.430; Atenas, Museo de la Acrópolis.— B. Ares Borghese, 
copia del Ares de Alcámenes (h.420); París, Louvre.— C. Una versión de la Afrodita tipo 
Dafni, probable copia de la Afrodita de los Jardines de Alcámenes (h.415); Nápoles, 
Mus.Arq.— D. Una de las Cariátides del Erecteo, atribuibles a Alcámenes; h.416; Lon- 
dres, Mus.Brit.— E. Copia del Discóbolo de Náucides (h.390); París, Louvre, — F. Nike de 
Peonio de Mende; h.421; Museo de Olimpia.— G. Reconstrucción de la Némesis de Ram- 
nunte por Agorácrito; h.430.— H. Afrodita de Fréjus, copia del tipo Venus Genetrix, cuyo 
original se remonta a Calímaco (h.415); París, Louvre.— 1. Estela de Hegeso, obra ática de 
h.420 a.C.; Atenas, Mus.Nac,— J. Anfora ática de figuras rojas decorada con una figura 
de Aquiles por el Pintor de Aquiles; h.440; Roma, Mus.Vat.— K. Lécito ático de fondo 
blanco decorado por el Pintor de las Cañas; h.430; Atenas, Mus.Nac.— L. Jugadoras de 
tabas, dibujo monocromo sobre mármol firmado por Alejandro de Atenas (s.I a.C.) e inspi- 
rado en alguna obra del ambiente de Parrasio; Nápoles, Mus.Arq.— M. Pirítoo y el cen- 
tauro, dibujo monocromo de Herculano fechable en el s.I a.C. e inspirado en alguna obra 
del ambiente de Zeuxis; Nápoles, Mus.Arq. 
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reado y se situase en la vanguardia de las artes figurativas. 
Aunque no ha llegado a nosotros ninguna de sus obras, podemos 
hacernos una idea de su estilo a través de otro dibujo de Hercu- 
lano, el que representa a Pirítoo y el Centauro. 


BIBLIOGRAFIA 


BLANCO, A., Arte griego, Madrid, CSIC, 1984; Leon ALONSO, P., El ar- 
te griego (ID), Madrid, Historia 16, 1990 (libros generales que hacen par- 
ticular hincapié en el siglo V). PoLLITT, J.J., Arte y experiencia en la 
Grecia Clásica, Bilbao, Xarait, 1984 (visión muy sugerente del arte clá- 
sico en su contexto cultural). BOARDMAN, yJ., Athenian Red Figure Vases. 
The Classical Period, Nueva York, Thames and Hudson, 1989 (funda- 
mental en su campo). MORENO, P., Pintura griega, Madrid, Mondadori, 
1988 (buena introducción a la historia de la pintura griega de los siglos 
V y IV a.C.). 


EJERCICIO PRACTICO 


Una de las labores más arduas e interesantes de la llamada “ar- 
queología filológica” es la recuperación de un original perdido. Co- 
mo las estatuas clásicas más famosas nos han llegado casi siempre 
a través de simples copias romanas, y éstas se pudieron esculpir 
con pequeñas variantes, o llegar rotas a propietarios que las hicie- 
ron “restaurar” a su capricho —práctica muy común hasta fines del 
siglo XVIII—, es labor irrenunciable del investigador repasar las 
roturas y añadidos y reunir todas las copias existentes de un mis- 
mo original para concluir cómo era éste. 

Cuando el original era un bronce —caso de la práctica totalidad 
de las obras de Mirón o de Policleto—, el copista romano usaba por 
lo general modelos en escayola tomados directamente de su modelo, 
de forma que, aun sin tenerlo delante, lograba un marcado pareci- 
do. Lo único que tenía que hacer, si trabajaba en mármol, era aña- 
dir puntales —troncos de árbol junto a las piernas, bloques alarga- 
dos entre los miembros— para dar a su obra mayor solidez. 

En los casos de obras muy reproducidas, la crítica ha logrado im- 
poner sus criterios, deshaciendo entuertos a veces muy prestigio- 
sos. Entre las copias del Discóbolo de Mirón hay algunas, como el 
llamado Gladiador Capitolino, que —su mismo nombre lo demues- 
tra— fueron restauradas sin entender su iconografía, pensando que 
el torso retorcido del personaje era el de un guerrero a punto de 
morir. Pero más grave fue el problema de la cabeza del Discóbolo 
original. Aunque hoy sabemos que su colocación correcta es la del 
Discóbolo Lancellotti, conservado en el Museo Nacional Romano, 
que mira hacia el espectador prolongando sencillamente el torso, a 
fines del siglo XVIII corrió la voz de que la solución mejor era la da- 
da por los restauradores al Discóbolo Townley, del Museo Británi- 
co, que tuerce hacia adelante la cabeza mostrando su perfil. Tanto 
éxito tuvo esta versión, que se restauró del mismo modo el Discóbo- 
lo del Vaticano, imponiéndose su esquema en casi todas las acade- 
mias de dibujo a través de múltiples copias en yeso. 
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En el caso de los originales en mármol no era posible sacar mol- 
des en escayola, porque hubieran dañado la capa de pintura que 
normalmente les daba aspecto de seres vivos; por tanto, las copias 
no podían ser tan fieles. Y la situación era aún más compleja cuan- 
do el original era muy grande (caso de la Atenea Prómacos) o de 
técnica crisoelefantina: así se explica que carezcamos de copias fi- 
dedignas del Zeus de Olimpia o de la Hera de Argos, y que tenga- 
mos que imaginar la Atenea Pártenos a través de múltiples copias 
menores (la Atenea de Varvakeion, la Atenea Lenormant —ambas 
en el Museo Nacional de Atenas—, la magníficas Atenea del Prado 
y Atenea de Berlín, etc.), que hemos de completar incluso con algu- 
nos detalles tomados de copias parciales (como el Escudo Strang- 
ford del Museo Británico). 
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Capítulo 5: 
EL CLASICISMO GRIEGO DEL SIGLO IV 


Tras la capitulación de Atenas (404 a.C.), toda Grecia se vio 
sumida en la miseria durante más de dos décadas, sufriendo las 
desgracias de la hegemonía espartana. Persia aprovechó la cri- 
sis fomentando guerras entre ciudades y recuperando el dominio 
de la costa de Asia Menor (387 a.C.), mientras que en el mundo 
de la cultura se asistía a un relevo generacional muy claro, en 
un contexto donde la escasez del arte apenas era compensada 
por la actividad filosófica (Platón, Jenofonte, Antístenes). 

Finalmente, en 377 organiza Atenas una nueva liga marítima 
que le hace recuperar su hegemonía en el Egeo, ya que no en la 
Grecia Propia, donde apenas conserva un papel de árbitro entre 
Esparta y Tebas. La economía se recupera, se renuevan los en- 
cargos oficiales y vemos, a la vez, un nuevo tipo de ciudadano y 
consumidor de cultura: el que busca su formación personal, ad- 
quiere libros y se preocupa por su casa y su tumba más que por 
los grandes proyectos cívicos. En una palabra, se perfila, frente 
al arte público y religioso que había caracterizado el siglo V, un 
gusto “burgués” que no limita ya sus encargos a los consabidos 
exvotos. 

Si el arte cobra una faceta cotidiana y privada, su consumo se 
difunde también entre sectores sociales que antes se contenta- 
ban con la admiración de las obras expuestas. Nace incluso un 
arte “popular” con sus propios convencionalismos, y el arte grie- 
go, en una palabra, comienza a perder su tradicional unidad es- 
tética. 

Además, pronto surgirá fuera de Atenas un nuevo concepto de 
la relación entre el arte y la política: los tiranos de Sición, el sá- 
trapa Mausolo de Caria y, finalmente, los reyes macedónicos Fi- 
lipo II y Alejandro Magno solicitarán a los artistas que den for- 
ma plástica a su propaganda personal y que, por primera vez en 
Grecia, pongan las bases de un arte “oficial” volcado al culto de 
la monarquía: obras como el Mausoleo de Halicarnaso, la tumba 
de Filipo en Vergina o los retratos de Alejandro abrirán paso a 
un mundo nuevo, aunque asentado en las tradiciones del clasi- 
cismo. 


12, Atenas y su radio de acción 


El duro gobierno de los Treinta Tiranos impuesto por Esparta 
(404) y el vergonzoso drama del proceso y la muerte de Sócrates 
(399) simbolizan el periodo más triste en la historia de Atenas. 
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En el campo de las artes, sólo se mantienen las más asequibles 
(cerámica, estelas), y apenas es posible hallar alguna escultura 
de cierta entidad, como la Atenea Giustiniant, donde los últimos 
seguidores de la escuela de Fidias se esfuerzan todavía por man- 
tener la dignidad del arte de su maestro, aun sin aportar nove- 
dades. 


Cefisódoto el Viejo y Praxíteles 


El tiempo, sin embargo, fue curando las heridas: Atenas recu- 
peró su pulso y, a raíz de una paz firmada con Esparta (la de 
374 o la de 371), su gobierno decidió erigir en el Agora una es- 
cultura conmemorativa, que encargó a Cefisódoto el Viejo, artis- 
ta importante y bien relacionado con la clase política. El tema, 
ciertamente novedoso, fue una de las más antiguas alegorías de 
que tengamos noticia: la Paz (/rene) como madre o nodriza de la 
riqueza (Pluto). 

El grupo de /rene y Pluto constituye toda una declaración de 
principios del Clasicismo Tardío del siglo IV: prescindiendo de 
los ya manidos “pliegues mojados”, Cefisódoto vuelve a los plan- 
teamientos del Fidias juvenil (a la Atenea Lemnia, por ejemplo), 
recupera sus actitudes y sus telas, y, sobre esta base, injerta los 
nuevos intereses de su época: una cierta suavidad, unas notas 
realistas (el niño tiene ya anatomía infantil) y, sobre todo, una 
incipiente expresividad facial: los dos personajes muestran su 
afecto en las miradas que intercambian. 

El joven Praxíteles, sin duda hijo de Cefisódoto, no haría sino 
ahondar en estos preceptos. Su primera obra conocida, el Sátiro 


A. Atenea Giustiniani, copia de una obra ática de h.390; Roma, Mus.Vat.— B. Copia ro- 
mana del grupo de Irene y Pluto por Cefisódoto el Viejo (h.370); Munich, Gliptoteca.— C. 
Copia del Sátiro escanciador de Praxíteles (h.365); París, Louvre.— D. Afrodita de Arlés, 
copia de una obra de Praxíteles (h.365); París, Louvre, — E. Copia de la Afrodita Cnidia 
de Praxíteles (h.360); Roma, Mus.Vat.— F. Copia del Apolo Sauróctono de Praxíteles 
(h.360); París, Louvre.— G. Diana de Gabies, copia de la Artemis Brauronia de Praxíteles 
(h.345); París, Louvre.— H. Hermes con el niño Dioniso o Hermes de Olimpia, acaso origi- 
nal de Praxíteles; ¿h.330?; Museo de Olimpia.— 1. Copia del Sátiro en reposo de Praxíte- 
les (h.350); Roma, Museo Capitolino.— J, Copia del Apolo Liceo de Praxíteles (h.340); Pa- 
rís, Louvre, — K. Efebo de Maratón, obra ática en bronce de h.340; Atenas, Mus.Nac.— L. 
Efebo de Anticítera, estatua en bronce de h.340; Atenas, Mus.Nac.— M. Copia de la cahe- 
za del Platón de Silanión (h.350); Cambridge, Fitzwilliam Museum.— N. Cabeza del Sófo- 
cles del Laterano, copia de un original ateniense de h.330; Roma, Mus.Vat.— O. “Tana- 
gra” fechable h.325; París, Louvre.— P. Estela de Hierón y Lisippe, obra ática de h.325; 
Atenas, Mus.Nac.— (2. Relieve votivo con Ninfas, Hermes, Pan y un donante en una gru- 
ta; 1.325; Atenas, Mus.Nac,— R. Perseo y Andrómeda, copia pompeyana de la Andrómeda 
de Nicias (h.340); Nápoles, Mus.Arq.— S. Anfora suditálica de figuras rojas; h.340.— T. 
Reconstrucción de la Linterna de Lisícrates; Atenas, h.325. 
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escanciador (h.365), se basa en el Diadúmeno de Policleto, pero 
suaviza sus músculos, insiste en el contrapposto y se recrea en 
la línea de contorno. Además, esta obra expresa ya uno de los 
planteamientos esenciales de su autor: la mitología es amable, 
el Olimpo cobra caracteres idílicos y los monstruos se humani- 
zan. 

Tras otros ensayos en campos diversos —de los que son testi- 
gos las copias llamadas Eros Farnese y Afrodita de Arlés—, Pra- 
xíteles realiza h.360 sus dos obras fundamentales: el Apolo Sau- 
róctono y la Afrodita Cnidia. En el primero, un dios juvenil que 
parece entretener su ociosa inmortalidad jugando con un lagarto 
(acaso recuerdo de la serpiente Pitón), nuestro autor elabora su 
famosa “curva praxitélica”, lógico destino del contrapposto lleva- 
do hasta el desequilibrio: el dios necesita ya un punto de apoyo 
para no caer, y su perfil se convierte en una línea sinuosa llena 
de armonía, de esa charis o gracia que dio fama al maestro. 

En cuanto a la Afrodita Cnidia, significa la introducción en la 
iconografía divina del desnudo femenino integral —algo impen- 
sable aún en el siglo V— y además la creación de un ideal anató- 
mico de mujer distinto del masculino. Es fácil imaginar la sensa- 
ción que causó esta obra, cubierta con su gánosis o barniz de 
cera: las ulteriores imágenes de Afrodita hubieron de seguir 
obligatoriamente sus pasos. 

Admirado por todos, Praxíteles dedicaría el resto de su vida 
(murió, al parecer, h.330) a realizar variantes más o menos crea- 
tivas de estas obras: la curva se repite en el Sátiro en reposo, 
verdadero símbolo del mundo pastoril, o en el blando y relajado 
Apolo Liceo, mientras que la amable Artemis Brauronia (copiada 
en la Diana de Gabies, hoy en el Louvre) resalta la charis feme- 
nina con finos pliegues, mostrando la que con el tiempo se con- 
vertirá en vestimenta típica de la diosa cazadora. 

Finalmente, queda por mencionar la que acaso fuese su última 
obra, si es suya en realidad: nos referimos al Hermes con el niño 
Dioniso de Olimpia: Pausanias lo considera un original de sus ma- 
nos, y su opinión parece avalada por la “curva praxitélica” y por el 
paralelismo con la /rene y Pluto de Cefisodoto; pero las dudas per- 
manecen, pues las telas demasiado realistas y la talla apresurada 
de la cabellera sugieren una época algo posterior: no se puede ex- 
cluir la paternidad de otro Praxíteles, acaso descendiente del 
nuestro, que vivió ya a principios del siglo Ml a.C, 


La actividad de Atenas y su proyección externa 


El peso de Praxíteles en Atenas fue determinante en su época, 
no siendo escasas las obras —como el elegante Efebo de Maratón 
o la melancólica Atenea del Pireo— que reflejan su influjo direc- 
to. Sin embargo, sabemos que hubo artistas que se mantuvieron 
independientes, buscando una estética más enérgica y más vin- 
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culada a las escuelas del resto de Grecia: fue el caso de Eufrá- 
nor, escultor, pintor y tratadista, de quien nos ha llegado al me- 
nos un original, el Apolo Patroo del Agora de Atenas, un magní- 
fico canto a los pliegues verticales en claroscuro. A su estilo 
podría vincularse, además, ese grandioso Perseo en bronce que 
es el Efebo de Anticítera (h.340), capaz de hacernos dudar entre 
la escuela ática y la peloponésica. 

A mediados del siglo IV, Atenas multiplica además los retra- 
tos conmemorativos e idealizantes, género en el que destaca Si- 
lanión, autor de la efigie de Platón. Orgullosa ya de su glorioso 
pasado y deseosa de eternizarlo, la ciudad encarga estatuas de 
sus hijos muertos famosos, como el Sófocles tipo Laterano 
(h.330), verdadera encarnación del ateniense ideal. 

La plástica privada muestra predilección por las estelas fúne- 
bres, siempre dominadas por la contenida tristeza de sus prota- 
gonistas ideales en marcos arquitectónicos cada vez más profun- 
dos. Sin embargo, pese a su dignidad artística, y sin negar, por 
otra parte, el valor de las nacientes “tanagras”, agradables esta- 
tuillas de terracota para adorno doméstico y funerario, nos pare- 
ce más interesante señalar la aparición de los exvotos popula- 
res: en sus relieves vemos sencillas escenas con personajes 
simplemente yuxtapuestos (“composición paratáctica”) y jerar- 
quizados por su tamaño (a menudo, los dioses aparecen más 
grandes): lo más opuesto, en una palabra, a principios clásicos 
tan inamovibles como la composición unitaria y la igualdad de 
las figuras, que antes sólo admitía una excepción: la regida por 
la “ley de isocefalia del friso” o colocación de todas las cabezas a 
la misma altura para llenar un marco. 

Poco puede decirse de la arquitectura ateniense de estos años: 
sus realizaciones aportan pocas novedades, hasta el punto de 
destacar una obra muy sencilla, la Linterna de Lisícrates —un 
monumento conmemorativo de un concurso teatral — por ser el 
primer caso conocido de uso del orden corintio en un exterior. 

En pintura, sabemos que floreció por entonces un conjunto de 
maestros (la llamada “escuela tebano-ática”) que, dominados por 
las figuras de Eufránor, Arístides y Nicias, confirieron a su arte 
calidades comparables a las de la escultura praxitélica: según se 
deduce de la copia pompeyana de su Perseo y Andrómeda, Nicias 
realizó personajes blandos y elegantes que destacaban sobre fon- 
dos de rocas blanquecinas, y su visión de la profundidad iba des- 
virtuando la perspectiva polignótica, aun sin renunciar a todos 
sus principios. 

Cada vez resulta más difícil seguir la evolución de la gran 
pintura a través de sus pálidos reflejos en cerámica: Atenas ve 
cómo su producción de vasijas entra en crisis, víctima de la com- 
petencia que supone la vajilla de plata, y cae en el descuido y la 
superficialidad del dibujo. En cuanto a los talleres del Sur de 
Italia, creados por emigrados atenienses durante la Guerra del 
Peloponeso y mantenidos por pintores locales, no merecen un 
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juicio menos severo: sus creaciones, aparatosas y a menudo re- 
cargadas, interesan más por sus iconografías que por su estilo 
provinciano. 

Por lo demás, esta cerámica de Campania, Lucania y Paestum 
no es la única muestra del prestigio ateniense fuera del Ática: 
sabemos de artistas, incluidos Cefisódoto y Praxíteles, que tra- 
bajaron a veces en el Peloponeso, y el comercio ático renovó la 
venta de obras en puntos apartados del Mediterráneo: a veces se 
exportaban tallas importantes, como el Sarcófago de las Afligi- 
das de Sidón, pero lo más normal era llevar hasta muy lejos ce- 
rámicas de valor desigual: no en vano se suele llamar “cerámica 
de Kerch” a la ática del momento, que llegaba en grandes canti- 
dades a esta ciudad de Crimea. 


13. Desde Epidauro hasta Halicarnaso 


Sobre el fondo inseguro de las guerras que enfrentaron a Ate- 
nas, Tebas y Esparta sobre el suelo del Peloponeso, la necesidad 
de fortificar y reconstruir, unida a una religiosidad reconfortan- 
te y a la existencia de remansos de paz en ciertas ciudades y 
santuarios, permitieron el desarrollo de programas monumenta- 
les y de escuelas artísticas muy activas. Sin embargo, lo que me- 
jor caracteriza la creación y el impulso de estos talleres puntua- 
les es la presencia de artistas viajeros, dotados para la escultura 
como para la arquitectura, que coinciden en ciertos proyectos y 
aprenden en sus contactos ideas nuevas y fecundas. 

Durante las primeras décadas, sin embargo, la escasez de 
construcciones y el peso de la tradición marcaron la tónica gene- 
ral. La tumba conocida como Monumento de las Nereidas en 
Jantos (h.380) se halla tan próxima a la estética ateniense de la 
generación anterior —templo de Atenea Nike, “pliegues moja- 
dos”— que hasta hace poco se la fechaba h.405. En cuanto a la 
Tholos de Marmaria (h.385) en Delfos, tan novedosa por su 
planta circular (apenas usada desde el arcaísmo) y por el roleo 
de su decoración, denota su apego al modelo de Basas en el uso 
del orden dórico en el exterior y del corintio en el interior, o en 
la colocación de columnas adosadas al muro de la cella; su autor, 
el tratadista Teodoro de Focea, fue posiblemente un discípulo 
tardío de Ictino. 


Timoteo y Escopas 


Hacia el 380 a.C. aparece en Epidauro un Teodoto que quizá 
sea el mismo Teodoro: ante el súbito desarrollo del santuario de 
Asclepio, ha recibido el encargo de construir el templo que alber- 
gará la estatua crisoelefantina del dios, y, dada su habilidad co- 
mo tallista de formación ática, ha de ejecutar también, según 
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A, Reconstrucción del Monumento de las Nereidas de Jantos; h.380; Londres, Mus.Brit.— 
B, Reconstrucción y planta de la Tholos de Marmaria en Delfos, obra de Teodoro de Fo- 
cea; h.385.— C, Corte y planta de la Tímele de Epidauro; h.340.— D. Planta y reconstruc- 
ción del naos del Templo de Atenea Alea en Tegea, por Escopas; h.345.— E. Planta del 
Templo de Zeus en Nemea; h.330. 
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ciertos estudiosos, tres acróteras con volátiles “pliegues moja- 
dos”. 

.Teodoto colaboraría en estas obras con un escultor muy próxi- 
mo a su estética conservadora: Timoteo. Era al parecer quien di- 
rigía el programa escultórico, dando modelos para su ejecución 
por otros artistas, y a él se deben, por tanto, las líneas generales 
de los animados frontones y de las acróteras, así como una Higía 
hallada entre las ruinas del templo. Esta escultura, muy empa- 
rentada con la Nike desatándose la sandalia, parece el punto de 
partida para la obra más famosa de su autor: la Leda (h.365), 
donde los “pliegues mojados” se simplifican, la pantalla del velo 
consigue un brillante efecto teatral, surge el desnudo femenino 
(en ignorado paralelismo con Praxíteles) y la escena se abre, 
obligando al espectador a imaginar el águila de Zeus que vuela 
hacia la heroína. 

La estética de Teodoro y de Timoteo influyó sin duda en las 
futuras obras de Epidauro: la Tholos o Tímele (h.340) se inspira- 
ría directamente en la de Delfos, aunque marcando nuevos rum- 
bos con carnosos roleos y florones en el tejado y con la ambienta- 
ción que crea la columnata corintia exenta en el interior. Su 
arquitecto, llamado Policleto, supo conjuntar una arquitectura 
movida y colorista, dando un paso decisivo hacia el abarroca- 
miento que caracterizará el Helenismo Temprano. Pero Timoteo 
no llegó a ver esta obra: había partido h.360 para intervenir en 
la decoración del Mausoleo de Halicarnaso, y probablemente no 
volvió. 

Fue en la capital de Caria, si no antes, donde conoció a Esco-. 
pas de Paros, renombrado tallista formado en Atenas y en el Pe- 
loponeso. Ya en su primera gran obra, el Heracles de Sición 
(h.360), cuya mejor copia es el Heracles Lansdowne, este artista 
había planteado, igual que el joven Praxíteles, la vuelta a Poli- 
cleto, pero marcándola con el que sería su sello inconfundible: 
un tipo de cabeza peculiar, redondo, con ojos profundos bajo 
abultada frente que confieren al personaje representado un pa- 
thos lleno de retórica. 

Escopas era aún joven cuando partió hacia Halicarnaso; una 
vez concluido el Mausoleo pasó por Efeso, donde hizo algún re- 
lieve para el nuevo Artemisio y, vuelto a la Grecia Propia, culmi- 
nó su brillante carrera como arquitecto y escultor. De entonces 
datan su dinámica y retorcida Ménade (h.335), presa de delirio 
báquico, su suave Pothos (h.340), personificación del languidecer 
amoroso y por tanto análisis de un matiz pasional sugestivo a 
través de una “curva praxitélica”, o su poderoso Meleagro 
(h.340), próximo ya a la estética de Lisipo. 

Pero el mayor proyecto que acometió Escopas fue el Templo 
de Atenea Alea en Tegea (h.345). Su planta recuerda aún la del 
Templo de Basas —puerta lateral, exterior dórico y columnas co- 
rintias adosadas al muro de la cella— pero las esbeltas propor- 
ciones denotan una predisposición hacia la elegancia jonia; en 
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A. Reconstrucción del Mausoleo de Halicarnaso, según K.Jeppesen; h.360-351.— B. Frag- 
mento del friso de la Amazonomaquia en este mismo monumento; Londres, Mus.Brit.— 
C. Figura de Nereida en el Monumento de las Nereidas de Jantos; h.380; Londres, 
Mus.Brit.— D. Nereida a caballo, escultura decorativa del Templo e Asclepio en Epidau- 
ro; h.370; Atenas, Mus.Nac.— E. Copia de la Leda de Timoteo (h.365); Roma, Museo Ca- 
pitolino.— F. Heracles Lansdowne, copia del Heracles de Sición de Escopas (h.360), Mali- 
bu, Museo Paul Getty.— G. Reconstrucción del Meleagro de Escopas; h.340,— H. Ménade 
de Dresde, copia de la Ménade de Escopas (h.335); Albertinum de Dresde.— 1. Recons- 
trucción del Pothos de Escopas; h.340.— J. Figura romana de Serapis, inspirada en el ori- 
ginal de Briaxis (h.330).— K. Reconstrucción parcial y planta del Templo de Atenea Po- 
líada en Priene (h.340), obra de Piteo. 


91 


cuanto a las figuras de los tímpanos, tristemente mutiladas, se 
cuentan entre las más dramáticas del clasicismo, muy en conso- 
nancia con los temas tratados: la lucha de Aquiles y Télefo y la 
cacería del jabalí de Calidón mostraban o sugerían luchas entre 
héroes griegos, casi como una prefiguración de las que vivía la 
Hélade desde hacía un siglo. 

Este templo creó escuela, al menos por su arquitectura: digno 
heredero suyo es el Templo de Zeus en Nemea (h.330), el último 
eran edificio dórico del siglo IV, que asienta el canon de colum- 
nas finas y marca la línea evolutiva del orden a lo largo del He- 
lenismo. 


El Mausoleo y su entorno 


Ya en 367 a.C., el sátrapa Mausolo (377-353), deseoso de mar- 
car la personalidad de Caria en el seno del Imperio Persa, tras- 
ladó su capital a Halicarnaso. Su objetivo era helenizar al pue- 
blo y, para lograrlo, tardó poco en proyectar una obra 
asombrosa: su magnífica tumba, verdadero canto al arte griego. 
Para construirla fueron convocados múltiples artistas: los polifa- 
céticos Sátiro y Piteo se ocuparían sobre todo de la arquitectura, 
Timoteo y Escopas dirigirían el programa escultórico, y dos es- 
cultores más jóvenes, Briaxis (un cario formado en Atenas) y 
Leócares (un ateniense que comenzaba su carrera como retratis- 
ta) les ayudarían. El resultado del esfuerzo conjunto, culminado 
en 351 por Artemisia, viuda de Mausolo, alcanzó unos 50m de 
altura sobre una base de 38 x 32m, superando con mucho a sus 
precedentes, como el Monumento de las Nereidas de Jantos. 

A la luz de los resultados obtenidos por las últimas excavacio- 
nes danesas, la estructura del Mausoleo es la siguiente: sobre la 
cámara funeraria, parcialmente tallada en la roca y cubierta por 
falsa bóveda, se levantaba el monumento propiamente dicho: un 
conjunto macizo de sillares que, exteriormente, se organizaba en 
tres cuerpos: un alto podio, un templete períptero y una pirámi- 
de. El podio, a su vez, constaba de tres cuerpos superpuestos, co- 
ronados sucesivamente por un friso de grandes figuras exentas 
(una procesión ante Mausolo en la fachada principal, cacerías en 
las otras), otro friso similar de figuras menores (batalla entre 
carios y griegos) y un friso en relieve (lo mejor conservado del 
conjunto, con una agitada Amazonomaquia). El templete, rodea- 
do por columnas jónicas y efigies de antepasados en los interco- 
lumnios, mostraba en sus muros otra fila de estatuas y un friso 
en relieve con una carrera de carros. En cuanto a la pirámide, 
cubierta de figuras humanas y de leones, sostenía en su cumbre, 
sobre un pedestal rodeado por una Centauromaquia en relieve, 
la cuadriga de Mausolo. 

La mera enumeración de estos temas no es ociosa, pues desta- 
ca el papel histórico del proyecto: cacerías, luchas, carreras de 
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A. Planta y reconstrucción de la Tholos o Filipeo de Olimpia; 338.— B. Hades y Perséfone, 
cuadro pintado en el trono de la “Tumba de Eurídice” en Vergina; h.340.— C. Retrato de 
Filipo IT en marfil, atribuible a Leócares y procedente del ajuar de la Tumba de Filipo en 
Vergina; h.338; Museo de Tesalónica. — D. Otra cabeza en marfil de la misma serie que la 
anterior, destinada al adorno de un mueble.— E. Urna cineraria en oro de Filipo IT; 336; 
Mus.Tesalónica.— F. Cacería de Filipo, friso pictórico sobre la fachada de la Tumba de 
Filipo en Vergina; 336. 
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carros y series de antepasados dinásticos van a constituir la ba- 
se de la iconografía regia de las próximas generaciones. En 
cuanto al aspecto puramente estético, es asombroso el valor de 
lo que conservamos: el ritmo de la Amazonomaquia y de la ca- 
rrera o la impresionante majestad del pretendido retrato de 
Mausolo sólo nos hacen deplorar el escaso éxito de los investiga- 
dores a la hora de atribuir distintos fragmentos a los artistas 
que allí trabajaron: éstos supieron unificar criterios y estilos 
aun a costa de borrar sus huellas personales. 

Y, sin embargo, sabemos que el Mausoleo supuso para los más 
jóvenes el comienzo de una carrera prometedora: volveremos a 
ver a Leócares en la corte de Filipo; Briaxis logrará la fama a 
través de un Asclepio o Hades que Ptolomeo 1 transformará en 
imagen oficial del grecoegipcio Serapis, y, si poco sabemos de 
Sátiro, Piteo, por el contrario, se convirtió en un gran teórico del 
orden jónico, realizando obras como el Templo de Zeus en La- 
branda (351-344) y el de Atenea en Priene (h.340) 

En efecto, frente al carácter grandioso y libre del jónico tradi- 
cional, que se renovaba por entonces (h.355) en la reconstucción 
del Artemisio de Efeso, Piteo impuso un criterio racionalista, ba- 
sado en la geometría y distribución del orden dórico: dotó al 
templo de Priene de opistódomo, propugnó unas proporciones re- 
cogidas (6 x 11 columnas), no anormales en el siglo IV, y redujo 
la planta a retícula. Con estas iniciativas, la independencia ori- 
ginaria de los órdenes pasaba al olvido y su combinación se sim- 
plificaba. 


14. La corte de Filipo y Alejandro 


Al igual que Caria, Macedonia era considerada por los griegos 
una región extranjera. Tan sólo sus monarcas, descendientes de 
Heracles, eran admitidos en la Olimpiadas, y pocos habían sido 
hasta mediados del siglo IV los intentos realizados por éstos pa- 
ra helenizar su reino. Sólo Arquelao 1 (413-399) había recibido 
en su corte a Zeuxis y a Eurípides, y su relación con ellos supuso 
un hecho aislado. 


El reinado y la tumba de Filipo 


Filipo IT (359-336) no podía perpetuar tal situación: decidido 
como estaba a dominar Grecia, había de presentarse como cam- 
peón del helenismo y necesitaba por tanto un cierto barniz cul- 
tural. Supo atraer a diversos sabios y literatos griegos, nombró a 
Aristóteles preceptor del prícipe heredero Alejandro y se plan- 
teó, como Mausolo, la creación de un arte que magnificase su fi- 
gura dentro de los cánones del clasicismo. 

Sabemos que, con este objetivo, se dirigió a muchos artistas, 
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sin despreciar siquiera a sus enemigos los atenienses: tras la ba- 
talla de Queronea (338 a.C.) fue Eufránor quien representó al 
rey y a su hijo en unas cuadrigas, de las acaso sea una copia 
parcial el Alejandro Rondanini. Pero más importante fue la lle- 
gada a la corte de Leócares tras la conclusión del Mausoleo: él 
traía novedades iconográficas y, dada su formación, pudo encar- 
garse de los retratos del monarca y su familia que habían de 
presidir un importante edificio conmemorativo: la Tholos de 
Olimpia (338 a.C.), elegante obra jónica basada en el modelo de 
Delfos. 

Sin embargo, lo mejor conocido del arte oficial bajo Filipo son 
dos tumbas regias en la necrópolis de Vergina. De ellas, la atri- 
buida a Eurídice, la madre de rey (h.340), significa para noso- 
tros la introducción del arco y la bóveda en la arquitectura grie- 
ga y muestra, además, una de las pocas pinturas conservadas 
del Periodo Clásico: un carro frontal dirigido por Hades y Persé- 
fone, que adorna el respaldo de un trono marmóreo. 

En cuanto a la tumba del propio Filipo, concluida con precipi- 
tación en los días posteriores a su asesinato (336), se ha ganado 
justa fama por su fastuoso ajuar, donde no faltan urnas cinera- 
rias de oro, armas de bronce, vajilla de metal y adornos de mar- 
fil. Sin embargo, su interés artístico radica sobre todo en sus 
muestras de escultura y pintura: ciertas cabecitas de marfil que 
representan a Filipo y su familia son acaso obras de Leócares, y 
el magnífico friso pictórico de la Cacería de Filipo que corona la 
fachada nos revela grandes avances en ambientación y paisajis- 
mo; parece evidente que la iconografía procede del Mausoleo, pe- 
ro ignoramos quién pudo ser el autor de este cuadro: quizá al- 
gún maestro procedente del Sur de Italia, o acaso ya un 
miembro de la escuela de Sición, destinada a servir en los años 
siguientes a la monarquía macedónica. 

Sabemos, en efecto, que Sición logró convertirse a principios 
del siglo IV en la heredera artística de Argos, acogiendo talleres 
de broncistas y viviendo, sobre todo, la creación de una verdade- 
ra academia de pintura por iniciativa del artista local Teopompo 
y del macedonio Pánfilo de Anfípolis. El hecho de que la ciudad 
fuese regida por una tiranía resultó providencial para sus discí- 
pulos: Pausias, Melantio y el joven Apeles de Colofón, además 
de analizar matices, escorzos, brillos y reflejos —elementos to- 
dos que les interesaban particularmente—, tuvieron que reali- 
zar un cuadro colectivo, el retrato del tirano Arístrato (h.355) 
junto a una cuadriga y a una victoria, y entraron así en la órbita 
del arte regio. 


El mundo de Alejandro 


Ignoramos si, antes de su muerte, Filipo llamó a algún artista 
sicionio, pero Alejandro (336-323) se inclinó decididamente por 
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esta escuela desde el principio de su reinado: según se dice, 
prohibió que nadie salvo Apeles pintase sus facciones, y dejó que 
éste le figurase en todas las iconografías posibles, sin renunciar 
a cuadros alegóricos e incluso a la divinización velada del Ale- 
jandro con el rayo, felizmente conservado a través de una copia 
pompeyana. 

Sin embargo, los continuos movimientos de Alejandro en su 
invasión de Persia debieron dificultar la permanencia en la cor- 
te de los artistas: ausente Apeles, fue Aetión el encargado de 
pintar —ignoramos si en presencia del monarca— las Bodas de 
Alejandro y Roxana; después, al morir el joven rey en Babilonia, 
su iconografía comenzó a difundirse: Filóxeno de Eretria, un 
miembro de la escuela tebano-ática, realizó sin duda el original 
del magnífico Mosaico de Alejandro, una compleja batalla en la 
que caben las expresiones más dramáticas y los escorzos más 
complejos, todo ello concebido con matices brillantes, aunque 
dentro aún de la tetracromía clásica. Mientras, Apeles proseguía 
su quehacer artístico con obras tan celebradas como la Afrodita 
Anadiomene y La Calumnia, cuyas descripciones literarias ase- 
guraron la fama de su autor durante milenios y sirvieron toda- 
vía de fuente inspiradora a Botticelli. 

En escultura, Leócares perdió el favor de Alejandro y se dedi- 
có a componer las figuras mitológicas que hoy conservan su re- 
cuerdo a través de copias: su Ganimedes arrebatado por el águi- 
la (h.335) asombraba a los antiguos por la delicadeza de las 
garras del ave en contacto con la viel del joven, y el Apolo del 
Belvedere (h.320), recuerdo frío y grandioso de un posible origi- 
nal suyo, fue cantado durante el Neoclasicismo como el fruto 
más excelso del arte griego. 

Quien substituyó a Leócares y logró el monopolio de la imagen 
escultórica de Alejandro fue, de nuevo, un maestro sicionio: el 
broncista Lisipo. Había comenzado su carrera artística h.360 y 


A. Alejandro Rondanini, posible copia del Alejandro de Eufránor (338); Munich, Gliptote- 
ca.— B. Copia del Ganimedes de Leócares (h.335); Roma, Mus.Vat.— C. Apolo del Belve- 
dere, probable copia de una obra de Leócares (h.320); Roma, Mus.Vat,— D. “Sarcófago de 
Alajandro” hallado en Sidón; h.325; Museo de Estambul.— E. Agias, copia en mármol 
(h.330 a.C.) del bronce realizado por Lisipo h.350; Museo de Delfos. — F. Copia en minia- 
tura del Alejandro con la lanza de Lisipo (h.330); París, Louvre.— G. Alejandro Ázara, co- 
pia de la cabeza del mismo Alejandro con la lanza; París, Louvre.— H. Copia del Eros de 
Tespias de Lisipo (h.335); Roma, Mus.Vat.— L Dos vistas del Hércules Farnesio, obra de 
Glicón de Atenas (h.200 d.C.) directamente inspirada en un Heracles en reposo de Lisipo 
(h.320); Nápoles, Mus.Arq.— J. Tres vistas de la única copia completa del Apoxiómeno de 
Lisipo (h.325); Roma, Mus.Vat.— K. “Jasón” de Lansdowne House, copia del Hermes 
atándose la sandalia de Lisipo (h.325); Londres, Lansdowne House.— L. Copia del grupo 
de Heracles y la cierva de Lisipo (h.314); Museo de Palermo.— M. Copia del Alejandro con 
el rayo de Apeles (h.334) en la Casa de los Vettiz en Pompeya.— N. Cuadro de Herculano 
inspirado en la Afrodita Anadiomene de Apeles (h.325). 
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había ganado renombre al realizar la efigie desnuda e ideal de 
Agtas (h.350) en una serie de antepasados encargada por Dáoco, 
tetrarca de Tesalia. En esta interesante imagen de un magnate 
y atleta heroizado —que tan útil se revelará para el arte regio 
posterior— el joven escultor dio prueba de su iniciativa con una 
estética enérgica y personal, capaz de asumir la lección de Poli- 
cleto y de modificarla para dotar a las figuras de un movimiento 
ascendente gracias a la vibración muscular y a un canon muy 
esbelto. 

Tras una nueva obra maestra, el Eros de Tespias (h.335), que 
tensa el arco forzando sus músculos infantiles y muestra la au- 
dacia anticlásica de cruzar un brazo por delante del torso, Lisipo 
comienza a trabajar para Alejandro: el desnudo Alejandro con la 
lanza (h.330) se convertirá en el prototipo ideal del príncipe he- 
lenístico dinámico e inspirado, y el Grupo del Gránico (333), 
donde el rey aparecía entre numerosos jinetes de bronce, exalta 
la imagen ecuestre del rey, pronto reelaborada en un monumen- 
to para la recién fundada Alejandría. 

Pero, igual que Apeles, Lisipo se desvincula de Alejandro 
cuando éste se interna en Asia. Otros artistas le retratarán aún 
—por ejemplo, en ese dechado de dinamismo clásico que es el 
“Sarcófago de Alejandro” (h.325), encargado a algún autor ate- 
niense para enterrar al rey Abdalónimo de Sidón—, pero Lisipo, 
con su taller, se entregará a otros proyectos: su Apoxiómeno 
(h.325), atleta que se limpia después del ejercicio, significa la 
conquista de la tercera dimensión, pues hay que girar en torno a 
él para captar sus variados puntos de vista; en cuanto al Katrós 
(la Ocasión), se interna por la vía del simbolismo complejo, al 
hacer que cada parte de la figura defina un aspecto del concepto 
personificado. 

Nuestro autor trató a menudo la figura de Heracles: hizo va- 
rias versiones del Heracles en reposo, conocida la más tardía 
(h.320) por una copia infiel, pero famosa: el Hércules Farnesio; 
también mostró al héroe sentado en el Heracles Epitrapecio 
(h.335), obra pequeña destinada a la mesa de Alejandro, y en el 
enorme Heracles de Tarento (h.315); analizó sus actitudes en las 
Hazañas de Heracles de Alizia (en Acarnania, h.314), y, en una 
palabra, se recreó en el poderoso movimiento de sus músculos y 
en la paradoja del héroe cansado. 

Aún podrían mencionarse más obras suyas o atribuidas a él, 
como el Hermes atándose la sandalia y la Afrodita de Capua 
(h.325), que reelaboran el esquema del Eros de Tespias, o los re- 
tratos de Sócrates y Aristóteles, pero lo cierto es que los límites 
entre Lisipo y sus discípulos resultan muy fluidos, y los propios 
autores antiguos tendían a considerar inmensa e inabarcable la 
obra del maestro. 

Su longevidad fue además proverbial, así como el buen trato 
que le dispensaron los herederos de Alejandro: h.318 hizo un 
grupo, la Cacería de Crátero en Delfos, que representaba al ma- 
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cedonio salvado de un león por el donante, y en el que, curiosa- 
mente, colaboró el también anciano Leócares. Después, siguió 
recibiendo encargos de diversos dinastas, llegando a retratar a 
Seleuco 1 tras su coronación (305). A su muerte, dejó marcadas 
las vías del realismo y la creatividad como base para el desarro- 
llo futuro del Helenismo. 
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EJERCICIO PRACTICO 


Junto a los textos literarios y a los escasos documentos de papiro 
que nos han llegado con contratos o descripciones de objetos artísti- 
cos, tiene particular valor para el estudioso la lectura de epígrafes, 
tanto en piedra como sobre cerámica: pueden proporcionarle dedi- 
catorias, firmas y, a través del estudio de las letras, fechas aproxi- 
madas para ciertas obras. 

Las fórmulas votivas suelen ser simples: una base incompleta 
hallada entre los Propíleos y el Partenón dice así: “Epicharinos 
anétheken o..., Kritios kai Nesiotes epoiesáten”; es decir, “Epicari- 
no (me) dedicó...; Critio y Nesiotes (me) hicieron”. Algo más comple- 
ja es la inscripción hallada en otra base, ésta de la antigua ciudad 
peloponesia de Hermione: “Alexias Lyonos anétheke tai Dámatri 
tai Chthoniai Hermioneús, Krésilas epoíese Kydoniátas”, que se 
traduciría: “Alexias de Hermione, hijo de Lión, (me) dedicó a Demé- 
ter la Subterránea (o Infernal); Crésilas de Cidonia (me) hizo”. 

A menudo, las bases han aparecido sin sus esculturas, pero hay 
casos en que la fortuna permite unir los dos elementos y documen- 
tar perfectamente una obra: esta es la inscripción que acompañaba 
a la Nike de Peonio en Olimpia: “Messánioi kai Naupáktoi anéthen 
Dií Olympío dekátan apó ton polemíon. Paiónios epoíese Mendaíos, 
kai ta akrotéria poión epí ton naón eníka”, es decir, “Los mesenios 
y los naupactios (me) dedicaron a Zeus Olímpico (como) diezmo de 
(la victoria) contra sus enemigos. Peonio de Mende (me) hizo, y ha- 
ciendo las acróteras sobre el templo tuvo éxito”. 

Muy raros son los documentos extensos inscritos en piedra, pero 
nos han llegado restos de las cuentas del Partenón, del Erecteo y 
del Templo de Asclepio en Epidauro. Las de estos dos últimos mo- 
numentos son muy interesantes por las sumas de dinero que men- 
cionan, teniendo en cuenta que el salario normal durante el clasi- 
cismo era de una dracma al día. En Epidauro, por ejemplo, 
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“Timoteo se comprometió a realizar y entregar typotl (probablemen- 
te modelos o maquetas) por 900 dracmas”, y después “Timoteo se 
encargó de realizar las acróteras para uno de los frontones por 
2.240 dracmas”. Compárense estas cifras con las que ganaban en el 
Erecteo los artesanos encargados de tallar las distintas figuras que 
componían el friso, clavadas a una franja de piedra azul: “A Firó- 
maco de Cefisia, por el jovencito junto a la coraza, 60 dracmas. Á 
Praxias, que habita en Melite, por el caballo y el hombre que está 
tras él y que le golpea, 120 dracmas. A laso de Calito, por la mujer 
con la niña que se apoya en ella, 80 dracmas”. Este tipo de datos 
son muy interesantes a la hora de calibrar hasta qué punto la so- 
ciedad griega valoraba el trabajo creativo de los grandes artistas, 


Capítulo 6: 
EL HELENISMO TEMPRANO Y PLENO 


Con la muerte de Alejandro y las guerras que enfrentaron a 
sus generales, la cultura griega se abrió a un periodo nuevo, el 
Helenismo, caracterizado por su enorme radio de acción y por el 
predominio de las grandes monarquías: Antígono en Macedonia, 
Ptolomeo I Lágida en Egipto y Seleuco 1 en Siria tomaron el tí- 
tulo de rey en 306-305, acabando con el sueño universalista del 
conquistador, y emprendieron la paulatina helenización de sus 
respectivos estados. Pronto les seguiría el reino de Pérgamo, or- 
ganizado por Filetero en 282, mientras que, en occidente, Hierón 
IT hizo lo propio en Siracusa. 

Sin embargo, la prepotencia de estos reinos no puede ocultar 
sus tensiones internas. Pese a los esfuerzos de los Ptolomeos, 
Alejandría, con todo su brillo científico y literario, será durante 
siglos un islote de helenismo en un ambiente egipcio a menudo 
hostil; Antioquía, capital de Siria, constituye asimismo una ex- 
cepción en su enorme reino asiático, y, en una palabra, la activi- 
dad intelectual más creativa sigue circunscrita en lo esencial al 
Egeo y a las ciudades griegas tradicionales, muchas de ellas in- 
dependientes o dotadas de amplia autonomía. A la hora de citar 
las grandes escuelas artísticas, Atenas, Rodas o Delos sonarán 
al menos tanto como Pérgamo, Pella o Alejandría, y el resultado 
será un mundo griego complejo donde todas las tendencias del 
siglo IV tendrán cabida y evolución posible. 

El Periodo Helenístico parece aún hoy difícil de estudiar, pues 
abundan las atribuciones y las cronologías inseguras, pero re- 
sulta cómoda su división en tres fases: el Helenismo Temprano 
(323-h.250), el Helenismo Pleno o Alto Helenismo (h.250-h.150) 
y el Helenismo Tardío o Final (que concluiría en 30 a.C., al inte- 
grarse Egipto en el imperio de Augusto). Aquí, sin embargo, pre- 
ferimos agrupar las dos primeras en un capítulo y estudiar la 
tercera junto al arte de la República Romana: si las legiones 
conquistaron Sicilia en 212 y Macedonia en 168, saquearon Co- 
rinto en 146 y convirtieron en provincia el reino de Pérgamo en 
133, puede decirse que a mediados del siglo II controlaban ya to- 
dos los talleres artísticos de importancia. 


15. La arquitectura helenística 


Los planos de Priene (refundada h.350), Alejandría (fundada 
en 332) o Pérgamo (s.I1I) permiten advertir, en fases sucesivas y 
con peculiaridades concretas, las tendencias del urbanismo en el 
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periodo que nos ocupa. Siguiendo un proceso esbozado con an- 
terioridad, se multiplican los edificios destinados a usos específi- 
cos (espectáculos, reuniones políticas, enseñanza), se traslada el 
comercio a los pórticos que bordean las calles más concurridas y, 
de este modo, se vacía de funciones y de entidad el ágora. Tam- 
bién entra en crisis la acrópolis, convertida —cuando existe— en 
reducto de los palacios regios. En cuanto a los santuarios, man- 
tienen y aun acrecientan su prestigio ciudadano, no regateándo- 
se esfuerzo alguno para enriquecerlos; se convierten así en la 
mejor expresión de la generosidad de los reyes, que emulan en 
su afán constructivo a los tiranos arcaicos. 


La arquitectura religiosa 


Grandiosidad y lujo son, de hecho, las cualidades que mejor 
definen los templos helenísticos. El orden dórico desaparece en 
ellos por su propia sencillez, y cuando se mantiene —como en el 
Templo de Atenea en Pérgamo (h.300), homenaje expreso a la 
tradición de Atenas— es a costa de estrechar su entablamento y 
multiplicar los triglifos, colocando uno sobre cada columna y dos 
sobre el intercolumnio. 

Omnipresente, el orden jónico responde a la renovada preemi- 
nencia de las costas de Anatolia. Tras la pauta del nuevo Arte- 
misio de Efeso, Mileto emprende la construcción, sobre las rui- 
nas de un templo arcaico (h.540) y sin modificar su planta, del 
Templo de Apolo en Dídima (h.313): nunca se concluirá, pero la 
imagen tradicional del bosque de columnas en torno a un patio 
hípetro se renueva en este inmenso santuario, sede de un orácu- 
lo famoso. 

Tras él, los ejemplos se multiplican, compitiendo en ambición: 
h.300 comienzan las largas obras del Templo de Artemis en Sar- 
des, cuyas columnas se colocarán más de un siglo después, y 
h.240 realiza Ptolomeo III el Serapeo de Alejandría, hoy mal co- 
nocido. Finalmente, a principios del siglo II se proyectan los últi- 
mos grandes templos helenísticos, que son a la vez los únicos 
con verdadera creatividad: un arquitecto romano helenizado, 
Cosutio, reinicia en Atenas h.170 la construcción del Templo de 
Zeus Olímpico (abandonado tras la muerte de Pisístrato y reto- 
mado ahora por encargo de Antíoco IV de Siria) dotando su co- 
lumnata de capiteles corintios, y, por esos mismos años, Hermó- 
genes de Alabanda realiza el Templo de Artemis en Magnesia. 

Hermógenes fue el último gran teórico de la arquitectura grie- 
ga, y su importancia, resaltada por Vitruvio, radicó en que supo 
recoger y sistematizar las tendencias más innovadoras de su 
ambiente: legisló sobre la estructura pseudodíptera y el entabla- 
mento estrecho, encaminados o dar altura y ligereza a los edifi- 
cios; planteó el problema de la separación de columnas, aceptan- 
do un mayor espacio en el centro de la fachada, y, finalmente, se 
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inclinó por un pronaos muy largo, casi tanto como el naos, para 
realzar el acceso: así lo deducimos de sus propias obras, como el 
de Templo de Dioniso en Teos o el de Zeus Sosípolis en Magne- 
sia. 

Por su parte, y aunque poco utilizada, la estructura circular 
muestra algún edificio de interés, como el Arsinoeo o Tholos de 
Samotracia (289-281), que prescinde de la columnata exterior, 
expone su muro externo liso y se vuelca en el desarrollo del am- 
biente interno: una pequeña columnata, colocada a gran altura, 
enaltece la impresión aérea de su bóveda en madera. 

En torno a los templos, también el santuario se enriquece: los 
altares cobran dimensiones monumentales (como el inmenso de 
Hierón Il en Siracusa, h.250) o se elevan sobre plataformas con 
pórticos y escalinatas (como el de Zeus en Pérgamo, de 181-150); 
y, si los propíleos apenas compensan su sencillez con decoracio- 
nes profusas (como los paneles de armas que adornan el del san- 
tuario de Atenea en Pérgamo y sus pórticos adyacentes, de 197- 
159), es a veces el propio urbanismo del témenos o recinto 
sagrado el que plantea novedades de interés: el Asclepieo de Cos 
y el santuario de Atenea en Lindos logran, tras diversas remo- 
delaciones, crear la imagen del “santuario de terrazas”, al que el 
devoto se dirige ascendiendo por escaleras que le introducen en 
sucesivos planos hasta alcanzar el templo. 


La arquitectura profana y privada 


Común a las arquitecturas religiosa y pública es, desde época 
arcaica, el pórtico o estoa, pero su desarrollo monumental resul- 
ta más visible en el ámbito urbano. Allí se generalizan, durante 
el Helenismo, la superposición de columnatas y su sucesión en 
profundidad, que permiten desarrollar el principio de la “super- 
posición de órdenes” (dórico abajo o en el exterior, jónico arriba o 
en el interior), como vemos en la estoa del ágora de Priene 
(h.130) o en la que Atalo II de Pérgamo construyó en el Agora de 
Atenas (h.150), acaso las mejores realizaciones del periodo. 

La difusión de las formas porticadas da un sello particular a 
las calles helenísticas y domina la estructura de diversos edifi- 
cios: las fuentes presentan columnas en sus fachadas, mientras 
que los gimnasios, centros de enseñanza y de práctica deportiva, 
y las palestras, dedicadas exclusivamente a los ejercicios físicos, 
se estructuran en torno a amplios peristilos, con aulas, vestua- 
rios y salas de baño en su torno. 

En este contexto, es muy ostentosa la “monumentalización” o 
“petrificación” de los lugares de espectáculos. Esta no llega toda- 
vía a completarse en el caso de los estadios e hipódromos, que si- 
guen manteniendo sus laderas sin asientos fijos, pero sí es evi- 
dente en los recintos teatrales: tras varios intentos durante el 
Periodo Clásico, centrados en Atenas y su región, el diseño del 
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magnífico Teatro de Epidauro (princ. s.III) tiene carácter modé- 
lico e ideal con su cavea ultrasemicircular en torno al círculo de 
la orchestra, y con su escena relativamente independiente del 
resto; el pequeño teatro de Priene (fines s.IV) muestra un plan- 
teamiento idéntico, aunque menos perfecto en su trazado, y per- 
mite reconstruir la escena típica del helenismo (princ. s.ID): una 
plataforma con grandes vanos al fondo, útiles como puertas o 
para colocar paneles pintados. 

La misma fórmula de la cávea, circular o cuadrangular, rige 
la construcción del bouleuterion y del ecclesiasterion, edificios 
destinados, respectivamente, a albergar las reuniones del conse- 
jo de la polis (boulé) o del conjunto de los ciudadanos (ecclesía): 
en las reconstrucciones propuestas para los edificios de Priene y 
Mileto observamos su compleja cubrición en madera, que no re- 
curre a postes para no restar visibilidad. Con el tiempo, estos 
edificios darán lugar a los odeones o teatros cubiertos, pensados 
para la audición de conciertos o de conferencias. 

Como caso único y grandioso entre los edificios públicos del 
Helenismo, merece referencia aparte el Faro de Alejandría 
(h.285), obra de Sostrato de Cnido y una de la Siete Maravillas 
del Mundo: compuesto por tres cuerpos sucesivos —uno de plan- 
ta cuadrada, otro octogonal y otro cilíndrico— alcanzaba la im- 
presionante altura de 120m, nunca alcanzada por un edificio 
grecorromano y apenas superada por los 147m de la pirámide de 
Keops. Sus perfiles, reconocibles hasta el terremoto del año 
1303, se adornaban con figuras de tritones, y el conjunto estaba 
coronado por una estatua de su constructor, Ptolomeo I, con los 
atributos de Posidón, señor del mar. 

Ya en el ámbito de la arquitectura privada, se había esbozado 
a fines del siglo V la organización de la vivienda en torno a un 
patio; en Olinto y Priene (s.IV) se apreciaba ya la introducción 
de pórticos abiertos a este núcleo central, pero la iniciativa de 
crear un verdadero peristilo sólo se observa, antes de mediados 
del siglo II a.C., en las residencias reales, como las de Vergina 
(h.300), Pella (s.IV-IID y Pérgamo (princ. s.II). Estos palacios, 
escenario de recepciones y banquetes, constaban ante todo de 
una sala de entrada y de numerosos comedores, e inspiraron la 
realización de grandes edificios efímeros, como el pabellón que 
levantó Ptolomeo II en Alejandría (h.275) para celebrar una fies- 
ta dionisíaca. 

Finalmente, cabe concluir nuestro recorrido mencionando las 
tumbas monumentales: las hay grandiosas, aunque su creativi- 
dad resulte mermada por su carácter imitativo: algunas, como el 
Mausoleo de Belevi, tumba de Antíoco II de Siria (h.246), toman 
como modelo la tumba de Mausolo; otras —las macedónicas, co- 
mo la hallada en Leucadia (h.300)— copian en sus fachadas ar- 
quitecturas palaciegas, y los hipogeos de Alejandría, basados en 
parte en tradiciones faraónicas, reproducen la distribución in- 
terna de las casas con patios. 
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16. Las artes figurativas en el Helenismo Temprano 


Aunque en apariencia las campañas de Alejandro no pudiesen in- 
fluir en la marcha de los talleres tradicionales de Grecia salvo para 
abrirles nuevos mercados, de hecho supusieron cambios profundos 
en la mentalidad del consumo artístico. A corto plazo, la llegada de 
inmensos tesoros tomados como botín en Persia y repartidos entre 
los soldados fomentó un auge sin precedentes de las artes menores, 
y en especial de la joyería, y este amor al lujo, posteriormente diri- 
gido hacia la decoración doméstica (mosaicos, muebles, terracotas y 
figurillas de bronce) supondrá una diversificación en los intereses 
estéticos. Cada cliente, de acuerdo con su gusto y con la imagen que 
quiera mostrar, se inclinará por un estilo y por unas iconografías 
concretas, haciendo valer su criterio ante el artista. 

La pintura y la escultura, que siguen siendo las artes creati- 
vas por excelencia, no escapan a esta ley. Poco a poco, los artis- 
tas van cediendo su función de libres creadores de ideales y esti- 
los estéticos, se pliegan a las necesidades de las decoraciones 
domésticas o palaciegas, y enfocan su actividad en variadas di- 
recciones, partiendo siempre del clasicismo. Al fin y al cabo, en 
un mundo tan cambiante como el del Helenismo Temprano, es 
garantía de seguridad un cierto conservadurismo estético. 


Las tendencias de la escultura 


Los primeros años del periodo se ven aún dominados por los an- 
cianos Leócares y Lisipo, como ya vimos en el capítulo anterior. 
En su torno crece un ambiente confuso, en el que destacan los fie- 
les discípulos de los maestros del siglo IV —los únicos menciona- 
dos por las fuentes escritas— y, junto a ellos, los artistas que bus- 
can un ideal definitivo en la síntesis de los hallazgos anteriores. 

El estilo suave y amable de Praxíteles es continuado por sus 
hijos Cefisódoto el Joven y Timarco, quienes le dan un tono leve- 
mente realista al ejecutar el retrato del comediógrafo Menandro 
(h.290), encargo público para el teatro de Atenas. Pero no son 
ellos los únicos que defienden ese estilo tan vinculado a los gus- 
tos de su ciudad: el praxitelismo domina en el Atica, tiñendo su 
estatuaria y sus retratos de idealismo, y vemos manifestaciones 
suyas tanto en las islas del Egeo como en la remota Alejandría 
(donde aflora incluso en el arte oficial de Ptolomeo II); en todas 
partes denota su adaptación a los gustos burgueses, pero tam- 
bién manifiesta un lento declive. 

Más enérgicos y mejor caracterizados, los discípulos de Lisipo 
supieron aprovechar la relación de su estilo con el arte regio y, 
además, contaron en sus filas con Jenócrates de Sición, el mejor 
historiador del arte griego, que no dejó caer sus nombres en el 
olvido: así, sabemos que Lisístrato, hermano de Lisipo, inventó 
el uso de mascarillas para hacer retratos, y que, de los dos hijos 
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del maestro, Eutícrates realizó grupos cinegéticos y de batalla 
(acaso recuerde su estilo un grandioso relieve con un caballo y 
su palafrenero que conserva hoy el Museo de Atenas), mientras 
que Bedas se hizo famoso por un Adorante (h.300), cuya magní- 
fica copia, el Orante de Berlín, denota un claro parentesco con el 
Apoxiómeno. 

Más interés tiene Eutíquides, cuya Tyche o Fortuna de Antio- 
guía (h.295), estatua sedente que abarca el espacio con su dina- 
mismo, se convertirá en modelo para todas las personificaciones 
de ciudades. En cuanto a Cares de Lindos, pasó a la posteridad 
por un bronce gigantesco: el Coloso de Rodas (304), una imagen 
de Helios (el Sol) que alzaba su mole de 32m a la entrada del 
puerto de Rodas y que sirvió para conmemorar la victoriosa de- 
fensa de la ciudad contra Demetrio Poliorcetes (cuyo retrato, por 
cierto, realizó Tisícrates, discípulo de Eutícrates, tomando como 
base el Hermes atándose la sandalia). 

Al lado de estas escuelas, los anónimos autores eclécticos se 
nos antojan mucho más variados, y hasta merecedores en cierta 
medida del culto que han tributado a sus obras los artistas euro- 
peos desde el Renacimiento: ellos han sabido entender lo que 
hay de resumen del clasicismo en obras como el Ares Ludovisi 
(h.330), sentado entre sus armas en una actitud que mezcla ele- 
mentos de Lisipo y de Escopas; o la Deméter de Cnido (h.330), 
simbolo de la serenidad y recogimiento de la diosa, donde se fun- 
den el espíritu de Briaxis y Escopas con la grandiosidad de Leó- 
cares y el gusto por los pliegues del Praxiteles viejo; o las dos 
Herculanesas (h.320), figuras de proporciones alargadas y com- 
plejísimas vestimentas; o las diversas Afroditas púdicas, como la 
Venus del delfín en el Prado o la Venus Capitolina, que reinter- 
pretan el motivo de la Afrodita Cnidia de Praxíteles a través del 
canon de Lisipo; o, finalmente —para no llevar a cabo un re- 
cuento inacabable— el magnífico Grupo de los Nióbides, cargado 
de dramatismo escopásico, pero con telas y movimientos más 
propios de Leócares o Lisipo. 

Finalmente, ya a principios del siglo TII comienza a formarse 
una tendencia nueva: la de un realismo que se aparta del de Li- 
sipo para rehuir sus aspectos aún clásicos (canon, grandilocuen- 
cia) y buscar la fuerza y expresividad de la visión directa: su me- 
jor ejemplo es el retrato de Demóstenes (280) que realizó 
Polieucto por encargo de Atenas: no cabía mejor planteamineto 
plástico para honrar la memoria del político que defendió su ciu- 
dad frente a Filipo Il, y que supo compensar su debilidad física 
con una energía poco común. 


La primacía de la pintura 


En esta época de dudas estéticas, la oposición entre clasicismo 
y naciente realismo se adivina también en las artes del color. 
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Por una parte, se documenta la continuidad de Apeles y su es- 
cuela, a la que se aproxima Protógenes, pintor rodio de temas 
mitológicos muy admirado por los tratadistas antiguos. En este 
ambiente tenemos noticias de distintos pintores que hacen re- 
tratos de monarcas, tal como revela una copia romana de Bosco- 
reale, que representa a un rey macedonio entre personajes de su 
corte. 

Sin embargo, parece que la pintura supo sobreponerse con 
más prontitud y energía que la escultura a la tentación del con- 
servadurismo: en el propio campo de la iconografía mitológica, 
una cámara funeraria hallada junto a la tumba de Filipo en Ver- 
gina muestra un Rapto de Perséfone (h.300 ?) cuyos trazos pre- 
paratorios y pinceladas brillantes asombran por la novedad de 
su planteamiento técnico. Podríamos aducir, por otra parte, co- 
pias y textos que demuestran un gran desarrollo de la ambienta- 
ción paisajística y arquitectónica, pero basta mencionar, como 
ejemplo, un cuadro de Aquiles en Esciro reproducido en varias 
pinturas pompeyanas: los personajes se mueven con libertad en 
un ambiente palaciego y denotan, en el dramatismo de sus ges- 
tos y miradas, un pathos mucho más avanzado que el del propio 
Escopas; acaso podamos imaginar a través de esta obra las 
phantasial de Teón de Samos, unos cuadros en que la expresivi- 
dad de los personajes era tal que permitía suplir mentalmente 
la ambientación. 

Sin embargo, parece que las novedades más importantes de 
esta época vinieron por la vía del realismo, y se concretaron en 
la creación de unos géneros pictóricos que, frente a los temas im- 
portantes (megalografía), propugnaban los temas “bajos o hu- 
mildes” (riparografía): según nos revela Plinio, destacó en este 
campo Pireico, quien desarrolló la representación de animales, 
el bodegón y la pintura de género, y lo cierto es que se conservan 
varias copias pompeyanas de cuadros de esta época con escenas 
de gineceo o de reuniones domésticas. 

Tuvo también su papel en este movimiento Antífilo, pintor 


A. Caballo y palafrenero negro, relieve de un monumento hallado en Atenas; ¿h.300?; Ate- 
nas, Mus.Nac,— B. Deméter de Cnido; h.330; Londres, Mus,Brit.— C. Ares Ludovisi, co- 
pia de un original de h.330; Roma, Museo Nacional Romano.— D. Venus Capitolina, copia 
de un original de h.300; Roma, Museo Capitolino.— E. Copia de la Tyche de Antioquía, 
obra de Eutíquides (h.295); Roma, Mus.Vat.— F. Copia del Demóstenes de Polieucto (280) 
y detalle de su cabeza; Copenhague, Gliptoteca Ny Carlsberg.— G. Copia de la cabeza del 
Menandro de Cefisódoto el Joven y Timarco (h.290); Washington, Dumbarton Oaks 
Collection.— H. Grupo de los Nióbides (¿h.300?), según la ordenación propuesta por 
E.Buschor; Florencia, Uffizi.— Í. Aquiles en Esciro, copia pompeyana de un cuadro de 
h.300; Nápoles, Mus.Arq.— J. Esquema preparatorio para el Rapto de Perséfone de la 
Tumba de Perséfone en Vergina (¿h.300?).— K. Preparativos de un concierto doméstico, 
copia hallada en Estabies de un cuadro de h.270; Nápoles, Mus.Arq.— L. El Juicio de Sa- 
lomón, pintura pompeyana dentro del género de los grylloi; Nápoles, Mus.Arq. 
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preferido de Ptolomeo 1 y enemigo personal de Apeles, cuya acti- 
vidad puede resumir todo. el panorama de la época: al lado de 
composiciones oficiales para su rey, realizó cuadros de género 
(su Niño soplando en el fuego debía plantear un problema de ilu- 
minación interesante), y llegó a conferir valor artístico a la cari- 
catura: fue el creador de un género destinado a alcanzar mucho 
éxito en Roma: el de los grylloi o enanitos cabezudos y negros, 
que suelen ambientar sus acciones en las riberas del Nilo. 


17. El barroco pergaménico 


Durante el Helenismo Pleno, Pérgamo fue el reino más desta- 
cado por su actividad artística, fruto de una sucesión constante 
de encargos oficiales y de un verdadero interés por la creación 
de programas decorativos. Sus monarcas vieron en los monu- 
mentos escultóricos un medio idóneo para magnificar las gue- 
rras contra sus vecinos bárbaros y, conscientemente, quisieron 
parangonarlas con las Guerras Médicas y contemplar la Atenas 
clásica como su modelo ideal en la defensa del helenismo: de es- 
te modo, su actitud política y artística quedaba inserta en la tra- 
dición, aun resultando plenamente creativa en el aspecto for- 
mal, 


La Primera Escuela Pergaménica 


Pérgamo vivió las primeras décadas de su independencia en 
plena inseguridad: Filetero (282-263) y Eumenes lI (263-241) hu- 
bieron de enfrentarse contra los invasores celtas que entonces 
asolaban la Grecia Propia y Asia Menor, y sus realizaciones ar- 
tísticas fueron escasas: sólo sabemos de un escultor discreto, Ni- 


A. Planta de la acrópolis de Pérgamo. 1. Santuario de Atenea Políada; 2. Altar de Zeus; 3. 
Palacios reales; 4. Teatro; 5. Templo de Trajano.— B. Atalo 1 y Nike ante un trofeo de ar- 
mas célticas, cuadro pompeyano que copia un original pergaménico (h.225).— €, Recons- 
trucción del exvoto circular de Atalo I en el santuario de Atenea en Pérgamo; h.225,— D, 
El Galo Capitolino, posible copia del Trompetero de Epígono (h.225); Roma, Mus.Capit.— 
E. El Galo Ludovisi, posible copia de una obra de Antígono de Caristo (h.225); Roma, 
Mus.Nac.Rom.— F. Grupo de Menelao con el cuerpo de Patroclo, copia de un original per- 
gaménico de h.200; Florencia, Loggia dei Lanzi.— G. Artemis e Ifigenia, copia de un origl- 
nal pergaménico de h.200; Copenhague, Glipt. Ny Carlsberg.— H. Reconstrucción del 
grupo pergaménico de Marsias y el escita (h.200) con dos copias romanas: el Escita de los 
Uffizi (Florencia) y el Marsias del Louvre.— 1. Gigante muerto, copia romana de una de 
las figuras del exvoto de Atalo I en Atenas (h.200); Nápoles, Mus.Arq.— J. Persa defen- 
diéndose, copia de una figura del mismo exvoto que la anterior; Roma, Mus.Vat.— K. 
Amazona muerta, copia de una figura del mismo exvoto que las anteriores; Nápoles, 
Mus. Arq. 
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cérato de Atenas, que hizo un retrato del primero y una figura 
de Asclepio, mostrando en ambos su eclecticismo, mezcla de Li- 
sipo y de suavidad praxitélica. 

Pero la situación cambió cuando, en 233 y 229, Atalo 1 (241- 
197) obtuvo dos victorias definitivas contra los celtas y los sirios 
coaligados: decidió conmemorarlas en algún cuadro (conserva- 
mos una copia en Pompeya con el monarca y una Victoria junto 
a un trofeo) y realizar dos monumentos (uno circular y otro alar- 
gado) que presidirían el témenos del templo de Atenea en su ca- 
pital. Con este objetivo requirió la colaboración de unos artistas 
importantes, formados sin duda en la tradición lisípica: Epígono 
de Pérgamo, que dirigiría el proyecto; el ateniense Firómaco, 
que ya tenía en su haber un retrato agitado y expresivo del filó- 
sofo Antístenes; el también retratista Estratónico de Cízico, y, 
finalmente, el anciano Antígono de Caristo, historiador del arte 
y seguidor como tal de Jenócrates de Sición. 

De las esculturas realizadas nos han llegado al menos dos co- 
pias completas, acaso de las que adornaban el monumento circu- 
lar: la más compleja, el Galo Ludovisi (acaso obra de Antígono), 
muestra a un jefe celta que se suicida tras dar muerte a su espo- 
sa ante la inminencia de la derrota, y es acaso la estatua más ri- 
ca en puntos de vista de todo el arte griego, lo que invita a si- 
tuarla idealmente en el centro del conjunto: su estructura 
piramidal y su actitud retórica resaltan el trasfondo ideológico 
de todo el programa: la grandeza del vencido demuestra la valía 
del vencedor, aunque la imagen de éste no aparezca. A su lado, 
el Galo Capitolino o Galo Moribundo (probable obra de Epígo- 
no), también de perfil triangular, insiste en un matiz diverso: el 
análisis pormenorizado de los rasgos raciales y de las armas cél- 
ticas, con un profundo respeto al heroísmo del caído. 

Pese a sus leves diferencias estilísticas, la semejanza estruc- 
tural de ambas figuras indica la creación de una estética concre- 
ta, que pronto se desarrollaría en un monumento mucho más 
prolijo: el exvoto que el propio Atalo hizo colocar en la Acrópolis 
de Atenas (h.200) para mostrar, en paralelo, las grandes bata- 
llas míticas (Gigantomaquia y Amazonomaquia) y sus victorias 
contra galos y sirios. Conservamos varias decenas de copias de 
estas obras, de tamaño menor que el natural, y en ellas se estu- 
dia todo tipo de actitudes, aunque queden en segundo término 
los análisis étnicos y nunca se alcance la grandiosidad de los cel- 
tas antes citados. 

El éxito de la fusión retórica entre la geometría y el estudio 
muscular fue al parecer inmediato: el esquema piramidal con 
una figura en pie y otra caída se repite en el grupo de Menelao 
con el cuerpo de Patroclo (también conocido como Grupo de Pas- 
quino por una copia conservada en Roma), en el de Aquiles y 
Pentesilea y en el de Artemis e Ifigenia, todos ellos fechables 
h.200. En cuanto al análisis pormenorizado de una raza exótica, 
lo hallamos de nuevo en la figura del escita que se prepara para 
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despellejar a Marsias en el grupo llamado precisamente Marsias 
y el escita (h.200), que expone una vez más el respeto compasivo 
por el perdedor a la vez que analiza, acaso por vez primera, la 
anatomía de un cuerpo humano colgado por los brazos. 


La Segunda Escuela Pergaménica 


El reinado de Eumenes II (197-159) supone para Pérgamo su 
momento de máximo esplendor, en el que la ciudad, aliada de 
Rodas y de Roma, se hace respetar por sus vecinos y se lanza a 
un amplio programa monumental. Es por entonces cuando se le- 
vanta la mayor parte de sus edificios, incluidos los palacios, 
cuando alcanzan sus científicos mayor crédito y cuando —simbó- 
licamente— se realiza una copia de la Atenea Parthenos para 
adornar su biblioteca: aunque sea una versión algo libre, signifi- 
ca el comienzo de una costumbre a la que debemos nuestro cono- 
cimiento del arte griego. 

Sin abandonar por completo la tradición anterior —en la que 
seguirán realizándose exvotos con figuras de vencidos—, Eume- 
nes fomenta un estilo mucho más barroco, donde el realismo 
queda ya sometido por completo a la expresión del movimiento y 
a las tensiones musculares y psíquicas. En el campo de la escul- 
tura exenta, es el planteamiento que vemos en una bella cabeza 
de Alejandro conservada en Estambul, o en varias esculturas (el 
Zeus y la Tragedia de Berlín, por ejemplo) donde la amplitud y 
complejidad de los pliegues compite con la dignidad titánica de 
las actitudes. 

Sin embargo, la obra cumbre del reinado es sin duda el Altar de 
Zeus, levantado en Pérgamo a partir de 181 a.C.. Su estructura, 


A, Copia romana de la Afrodita agachada de Dedalses de Bitinia (h.250); Roma, 
Mus.Nac.Rom.— B. Jovencita de Anzio, copia de un original de h.250; Roma, 
Mus.Nac.Rom.— C. Victoria de Samotracia, obra atribuible a Pitócrito, y planta del tem- 
plete que la albergaba; h.190; París, Louvre.— D. Fauno Barberini; h.220; Munich, 
Glipt.— E. El Laocoonte, obra de Hagesandro, Polidoro y Atenodoro (princ.s.I d.C.) inspi- 
rada en una obra rodia de med.s.II; Roma, Mus.Vat.— F. Vieja borracha, copia de un ori- 
ginal de Mirón de Tebas (h.200); Munich, Glipt.— G. Pseudoséneca, copia de un original 
de h,180; Nápoles, Mus,Arq.— H. Luchadores de los Uffizi, obra muy restaurada de 
1.220; Florencia, Uffizi.— 1. Homero ciego de tipo helenístico, copia romana de la cabeza 
de un original de h.180; Nápoles, Mus.Arq.— J, Retrato de Ptolomeo VI (180-145); Alejan- 
dría, Museo Greco-romano.— K. Retrato de Antíoco III de Siria (223-187); París, Lou- 
vre.— L. Retrato de Eutidemo 1 de Bactriana (h.200); Roma, Villa Albani.— M. Relieve de 
Arquelao de Priene; h.150; Londres, Mus.Brit.— N. Sátiro atacado por dos ménades, co- 
pia, en un mosaico de Malta, de un cuadro de med.s.II.— O. Copia de Polimnia, una de 
las Nueve Musas de Filisco de Rodas (h.175); Roma, Mus.Capit.— P. Copia del Niño de la 
oca de Boeto de Calcedonia (h.175); París, Louvre. 
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aunque no anormal durante el Helenismo, insiste en la enorme 
elevación del podio que, unida a la escasa altura de las columnas, 
tiende a exagerar ópticamente el volumen del conjunto. De este 
modo se obtiene además espacio suficiente para el magnífico friso 
que atrae desde el principio la atención del espectador: en él se re- 
lata la Gigantomaquia, describiendo una profusión de figuras 
desconocida hasta ese momento, y con una iconografía —los gi- 
gantes con piernas de serpiente— destinada a imponerse como ca- 
nónica desde el momento mismo de su creación. 

La escena representada es muy compleja, tanto que se cuidó de 
inscribir en los marcos el nombre de los dioses representados y de 
sus respectivos oponentes: bajo la primera impresión de desorden, 
muy expresiva de la terrible conmoción cósmica que supuso el en- 
frentamiento primordial entre las fuerzas telúricas del caos y las 
energías racionales del Olimpo, las imágenes divinas revelan una 
ordenación consciente: al lado derecho de la escalinata (que com- 
pone el costado Oeste) aparecen Dioniso y su ciclo, dando paso así 
al costado Sur, donde se alinean las deidades celestes (Rea, la Au- 
rora, el Sol, la Luna). La parte trasera es la principal, por ser la 
que antes contemplaba quien se introducía en el témenos: allí es- 
taban Artemis, Apolo, Zeus y Atenea. En el costado Norte comba- 
tían las diosas de la naturaleza y la oscuridad (Afrodita, Dione, la 
Noche, las Moiras o Parcas, Cibeles) y, finalmente, ocupaban el 
remate Noroeste los dioses del mar (Posidón, Tritón y Anfitrite). 

Al morir Eumenes Il y acceder al trono el penúltimo rey de 
Pérgamo, Atalo II (159-138), aún quedaba por concluir la parte 
superior del altar, y en concreto el estrecho y largo friso que ro- 
deaba su interior tras un pórtico de pilares: allí iba a represen- 
tarse la historia de Télefo, hijo de Heracles y Auge y mítico fun- 
dador de la ciudad. Esta obra, que concluiría h.150 a.C., marca 
el final de la escuela planteando una estética nueva y peculiar: 
allí se rehuye la grandilocuencia, se insiste en los detalles rea- 
listas y de paisaje y se emplea, posiblemente por primera vez en 
el arte monumental griego, el “relieve narrativo continuo”, que 
permite seguir una historia con escenas sucesivas sin encerrar- 
las en viñetas. Esta curiosa técnica procedía, al parecer, de las 
ilustraciones de manuscritos, y se divulgó durante el siglo II en 
ciertos cuencos con relieves. 


18. Las tendencias figurativas del Helenismo Pleno 


Todavía hoy, el método más seguro para ordenar el confuso 
panorama de las artes figurativas del Helenismo Pleno consiste 
en comparar sus múltiples manifestaciones con las obras de Pér- 
gamo, que son las únicas fechadas con relativa seguridad. (Que- 
darán múltiples dudas sobre piezas concretas, las cronologías 
serán a menudo hipotéticas y discutibles, pero al menos podrá 
percibirse en sus líneas generales la marcha evolutiva de diver- 
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sos estilos sujetos a múltiples contactos, se adivinará la riqueza 
de varias escuelas (Rodas, Jonia y Alejandría en particular) y 
podrá deplorarse la ceguera crítica de Plinio, que solventó todo 
el periodo afirmando que “entonces cesó el arte” y privándonos 
así de datos insustituibles. 


Evolución y tendencias del arte oficial y religioso 


Enlazando directamente con el Helenismo Temprano, la gran 
escultura mitológica ve a mediados del siglo III el agotamiento 
de la tradición praxitélica, así como un cierto repliegue de los 
planteamientos clasicistas de síntesis. En tales circunstancias 
—que acaso explican la citada frase de Plinio—, la iniciativa 
queda en manos de la estética defendida por la tradición lisípi- 
ca, uno de cuyos mejores y más creativos maestros es por enton- 
ces Dedalses de Bitinia. 

La Afrodita agachada (h.250) de este artista sabe, en efecto, 
conjuntar su suave expresión y su actitud aparentemente realis- 
ta y sencilla con una estructura perfectamente cerrada, que in- 
vita, con su giro helicoidad, a darle la vuelta para admirar sus 
formas. Y no se trata de una obra aislada: tan semejante es la 
concepción de la llamada Jovencita de Anzio (h.250) —acaso una 
sacerdotisa mítica que gira también, recogida sobre sí misma y 
concentrada en la bandeja que porta—, que puede propugnarse 
para ella la misma autoría. 

Si estos planteamientos abren por una parte el camino hacia 
la Primera Escuela de Pérgamo, también pueden desembocar en 
una vertiente algo menos geométrica, aunque igualmente traba- 
da, como la representada por los Luchadores de los Uffizi, acaso 
un exvoto atlético cargado de complejidad anatómica y justa- 
mente admirado por todos los estudiantes de dibujo (h.220). Y 
aún cabe una tercera solución: la apertura a esquemas igual- 
mente grandiosos, pero más realistas, como en esa magistral 
captación del sueño pesado que es el Fauno Barberini (h.220), 
donde los problemas de estabilidad desaparecen al extenderse el 
Sátiro ebrio sobre un asiento irregular de rocas. 

Esta última tendencia parece ser la que se difundió h.200 en 
Rodas, que vivía entonces su reconstrucción y recuperación eco- 
nómica tras el terremoto que la asoló en 227 (y que derribó el co- 
nocido Coloso). Allí, su principal receptor pudo ser Pitócrito, si 
es cierta la opinión que le adjudica la Victoria de Samotracia, 
probable exvoto de Rodas tras una victoria contra Antíoco III de 
Siria (190 a.C.): su justa fama nace del realismo minucioso de 
sus pliegues agitados por el viento, pero también de su energía 
estructural: firmemente asentada sobre una proa de nave en 
piedra, la figura se erguía, sesgada, en un pequeño nicho rodea- 
da de rocas y de agua, como verdadero prototipo de futuras fuen- 
tes ornamentales. 
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Sin embargo, era imposible que las ciudades griegas permane- 
ciesen impasibles ante el arte oficial de Pérgamo: incluso en la le- 
jana Alejandría aparece un eco tan evidente como el Galo de Giza 
(h.220), y en el Egeo las construcciones piramidales de la Primera 
Escuela aparecen repetidas, no sin ironía, en dos posibles exvotos 
para santuarios de Asclepio: la Vieja borracha (h.200) de Mirón de 
Tebas (acaso personificación de la borrachera), y el Niño de la oca 
(h.175) de Boeto de Calcedonia, esculturas que prolongan y pro- 
fundizan, por otra parte, el interés de Lisipo por las imágenes con- 
vencionales de la infancia y la ancianidad. 

En cuanto a la Segunda Escuela, son varias las obras de ori- 
gen incierto que revelan su influjo: el retrato ideal de Homero 
conocido como Homero ciego de tipo helenístico (h.180) o el lla- 
mado Pseudoséneca (retrato ideal de Hesíodo o de un poeta trá- 
gico, h.180) recuerdan el dramatismo del Altar de Pérgamo (e 
incluso de una obra algo anterior, como el Grupo de Pasquino), y 
es evidente el influjo de los torsos retorcidos de la Gigantoma- 
quia en algún cuadro, como el reproducido en un mosaico de 
Malta que representa a un Sátiro atacado por dos Ménades, o en 
el famoso Laocoonte, copia o adaptación realizada por los rodios 
Hagesandro, Polidoro y Atenodoro (s.I d.C.) de una obra com- 
puesta acaso en su isla a mediados del siglo IT. 

Pero la oleada de influjos pergaménicos no ahogó la vertiente 
más realista dentro de la retórica barroquizante: la hallamos en 
alguna pintura, como el Dioniso y Ariadna copiado en la Casa 
del Citarista en Pompeya, y alcanza una cota muy alta cuando, 
h.175, Filisco de Rodas elabora su grupo de las Nueve Musas y, 
sin renunciar a la estabilidad de las diosas y a sus actitudes tea- 
trales, dedica su máxima atención a los efectos de transparencia 
en las telas, una problemática tactil que desarrollaban por en- 
tonces los escultores adeptos al realismo más avanzado. Merece 
la pena observar una copia del grupo entero, colocado sobre un 
fondo decorativo de rocas, en el Relieve de Arquelao de Priene 
(h.150) conservado en el Museo Británico. 

Finalmente, es de rigor incluir en el ámbito del arte oficial los 
retratos de monarcas. Sin embargo, en este campo las tenden- 
cias se dispersaron por completo: frente a quienes, como Ptolo- 
meo VI (180-145), concibieron su imagen con un dinamismo dig- 
no de Alejandro, no faltaron las versiones más sinceras y 
directas, como el retrato de Antíoco III (223-187) y hubo monar- 
cas, como Eutidemo 1, señor de la remota Bactriana, que se hizo 
representar (h.200) en una línea totalmente realista, como si 
fuese un simple particular. 


El realismo del arte privado 


No cabe, desde luego, identificar el barroquismo con el arte 
oficial y el realismo con el privado: el Friso de Télefo en Pérgamo 
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A. Filósofo de Delfos; h.250; Museo de Delfos.— B. Negrito conservado en el Cabinet des 
Médailles de la Biblioteca Nacional de París; ¿s.II a.C.?,— C. Perro y vasija, mosaico ha- 
llado en el palacio real de Alejandría; s.I1.— D, Danzarina Baker; h.200; Nueva York, Me- 
tropolitan Museum.— E. Dioniso sobre una pantera, mosaico de Delos; h.125,— F. Relie- 
ve en mármol procedente de Tralles con un joven que prepara un sacrificio; fin s. III; 
Mus Estambul.— G. Dioniso y Ariadna, copia pompeyana de un cuadro de princ.s. 11; Ná- 
poles, Mus.Arq.— H. Mosaico nilótico hallado en la Casa del Fauno de Pompeya: copia, 
h.100 a.C., un modelo algo anterior; Nápoles, Mus.Arq.— Í. Mosaico de peces hallado en 
la misma casa que el anterior y con la misma problemática; Nápoles, Mus.Arq.— J. Esce- 
na de comedia, mosaico de h.100 a.C. hallado en la Villa de Cicerón de Pompeya, que co- 
pia un original pictórico del s.[1!; Nápoles, Mus.Arq. 
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es realista, y es barroco el mosaico con Dioniso sobre una pante- 
ra que adorna la Casa de las Máscaras en Delos; sin embargo, 
excepciones aparte, es evidente la preferencia que mostraron los 
particulares adinerados del Helenismo Pleno —incluidos los pro- 
pios monarcas en las salas interiores de sus palacios— por deco- 
raciones que captasen el mundo sensible con sus colores, su pin- 
toresquismo y sus calidades tactiles y lumínicas, prescindiendo 
de los recursos idealizadores que mantenía la gran escultura y 
la megalografía pictórica. 

Las mejores fuentes que tenemos para conocer la riparografía 
altohelenística son los mosaicos hallados en los palacios de Pér- 
gamo y Alejandría (fechables en la primera mitad del siglo II) y 
los realizados en Delos, Pompeya y otros lugares con modelos de 
este periodo: a través de ellos, captamos bien el gusto por el bo- 
degón y la pintura de animales (el Papagayo de Pérgamo, el Pe- 
rro y vasija de Alejandría, el Gato y la gallina de Pompeya, co- 
piado de un original alejandrino), y apreciamos la pasión por la 
pincelada y los contrastes de colores que dominan esta corriente. 
Viéndolos, podemos imaginar, sin ayuda de versiones más o me- 
nos infieles, el aspecto que tendrían las dos obras maestras de 
Soso de Pérgamo: las Palomas sobre un cántaro, con intere- 
santes reflejos, y la Habitación sin barrer, conjunto de objetos en 
trampantojo sobre el suelo de un comedor. 

También conocemos en multiples versiones (los llamados Mo- 
saicos de peces) un cuadro que hubo de tener mucho éxito: un ca- 
tálogo de las especies acuáticas del Mediterráneo; y, ya en otro 
género, resulta probable que el Mosaico Nilótico de Palestrina, 
realizado h.100, reproduzca una visión paisajístico-cartográfica 
del Egipto de este periodo, cuyo paisaje y fauna interesaban mu- 
cho, según comprobamos en diversos mosaicos y pinturas. Sin 
embargo, las obras más asombrosas de este contexto son dos mo- 
saicos de Pompeya firmados por Dioscúrides de Samos (h.100): 
copian sin duda cuadros del siglo III, representan escenas de co- 
media y reproducen audaces contrastes lumínicos con brillos y 
sombras en los que juegan —como en el Impresionismo del siglo 
XIX— los colores complementarios. 

En el campo escultórico interesan por su creatividad las obras 
menores en bronce, y en particular las realizadas en Alejandría 
con temas cotidianos: el ritmo de la Danzarina Baker (1.200) con 
su manto transparente, el blando movimiento del Negrito de la 
Biblioteca Nacional de París (s.II a.C.?) y las rarezas de ciertas 
figurillas de tullidos y enfermos, vistas con curiosidad inquieta o 
satírica, nos introducen en mundos ignorados hasta entonces 
por la plástica griega. 

En la escultura mayor, en cambio, el uso del realismo es más 
parco: a veces se representa alguna figura popular, como un An- 
ciano pescador (h.175), pero lo común es ceñirse al campo del re- 
trato, y en particular al de personas vivas o recién fallecidas: ya 
hemos citado el caso de ciertas imágenes oficiales de monarcas, 
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y cabría añadir monumentos en honor de pensadores más o me- 
nos desaliñados, como el Filósofo de Delfos (h.250), el Filósofo de 
Anticítera (h.240) o Crisipo (h.200). Aparte de estos casos, sólo 
merece recordarse algún relieve o estela particularmente inno- 
vador, que puede incluir incluso elementos paisajísticos. 
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EJERCICIO PRACTICO 


Un trabajo aparentemente sencillo y apasionante, pero de hecho 
inviable sin ciertos conocimientos, es la interpretación de una des- 
cripción literaria o écfrasis que haga referencia a una obra de arte 
desaparecida. Existen muchos pasajes de este tipo, debidos a los 
autores más variados, e incluso libros compuestos sólo de écfraseis, 
como las Imágenes de Filóstrato el Viejo y Filóstrato el Joven, que 
describen cuadros del siglo 1I d.C., o las Descripciones de Calístra- 
to, que presentan esculturas famosas (y a través de las cuales se 
han podido, por ejemplo, identificar copias de la Ménade de Esco- 
pas o del Kairós de Lisipo). 

Lo normal es que las descripciones pequen de superficiales, pero 
hay algunas que se han hecho famosas por su precisión, como las 
que hace Luciano de la Familia de Centauros de Zeuxis (Zeuxis 3), 
de la Calumnia de Apeles (Calumn. 4) y de las Bodas de Alejandro 
y Roxana de Aetión (Herodot. 4-6), o las que dedica Pausanias (X, 
25 a 31) de los cuadros de Polignoto que adornaban la Lesque de 
los Cnidios en Delfos: tan sugestivas son sus palabras que llegó a 
surgir en el Renacimiento un verdadero género pictórico dedicado a 
reconstruir idealmente estos y otros cuadros de grandes maestros. 

Por lo que se refiere al Periodo Helenístico, las mejores descrip- 
ciones que nos han llegado hacen referencia a obras efímeras y lu- 
josas, como el Pabellón de Ptolomeo II citado en el texto (Ateneo, 
Deipnosophistae V, 196), la procesión organizada por este mismo 
monarca (¿bidem, V, 197), algunas naves de recreo y, en el periodo 
de Alejandro, la Pira de Hefestión (Diodoro Sículo, XVII, 114, 4) y el 
Carro fúnebre de Alejandro (¡bidem, XVIII, 26, 3). Pasamos a trans- 
cribir los principales párrafos acerca de esta última obra: 

“En primer lugar, prepararon un sarcófago... realizado de oro... 
Sobre este cofre se colocó una tapadera de oro... Por encima se ex- 
tendió una magnífica vestimenta de púrpura con bordados de oro, y 
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al lado se colocaron las armas del difunto... Entonces acercaron el 
carruaje cubierto que iba a transportarlo. En la parte superior se 
había construido una bóveda de oro, de ocho codos de ancho por do- 
ce de longitud, cubierta de escamas superpuestas con piedras pre- 
ciosas engastadas. Bajo el tejado, todo alrededor del conjunto, co- 
rría una cornisa de oro con cabezas de chivos en altorrelieve. 
Anillos de oro de dos palmos de diámetro colgaban de éstas, y por 
los anillos pasaba una guirnalda festiva muy bella... En los extre- 
mos había colgantes en forma de red de los que colgaban grandes 
campanas... En cada esquina de la bóveda había una figura dorada 
de Victoria portando un trofeo. La columnata que soportaba la bó- 
veda era de oro con capiteles jónicos. 

Dentro de la columnata había una red dorada... que sostenía 
cuatro tablas largas pintadas, unidas por sus cantos, y cada una de 
ellas de igual longitud que el costado correspondiente (sigue la des- 
cripción de los cuatro cuadros, cada uno con un cuerpo de ejército 
del monarca: guardia personal e infantería, elefantes, caballería y 
naves). Junto a la entrada de la cámara había leones de oro con la 
mirada vuelta hacia quien quisiese entrar... Por encima de la cá- 
mara, en el centro del tejado... había una bandera de púrpura ador- 
nada con un gran ramo dorado de olivo... El conjunto del carro te- 
nía dos ejes que hacían girar cuatro ruedas... Había cuatro palos, y 
a cada uno estaban atados cuatro yugos con cuatro mulos en cada 


uno... 
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Capítulo 7: 


LA DIFUSION DEL ARTE GRIEGO CLASICO Y 
HELENISTICO 


La brillante era de la colonización arcaica tuvo un brusco fin 
en las Guerras Médicas y en los enfrentamientos de Siracusa 
contra cartagineses y etruscos. Durante casi todo el siglo V, los 
griegos prefirieron aislarse de su entorno, viviendo duramente 
sus tensiones entre ciudades y limitando su radio de acción a las 
zonas ya helenizadas. Pero la Guerra del Peloponeso supuso una 
nueva apertura: la busca de aliados y de mercancías restableció 
antiguos contactos y el siglo IV contempló una nueva expansión 
comercial. 

Este proceso tomará con Alejandro un impulso enorme y de 
índole diversa: la conquista sucederá al simple intercambio mer- 
cantil, los esfuerzos colonizadores recuperarán su vigor en nue- 
vos contextos, la helenización de los pueblos conquistados se 
convertirá en una necesidad política tan acuciante como la pro- 
pia aceptación de sus peculiaridades y, sobre todo, el prestigio 
de la cultura vencedora atraerá a muchos pueblos hacia las for- 
mas políticas y las artes refinadas de las monarquías helenísti- 
cas. 

A lo largo de esta larga fase, que se prolonga hasta la progre- 
siva sumisión del Mediterráneo a la República Romana, será de 
nuevo Italia la región que mayor fuerza creativa manifieste, pe- 
ro, ahora más que durante el arcaísmo, otros pueblos y regiones 
se sumarán a este proceso de aculturación. 

La zona menos permeable a los influjos clásicos sigue siendo 
la Europa céltica: la cultura de la Téne se muestra satisfecha 
con su arte abstracto y curvilíneo, deforma según su estética los 
escasos temas decorativos que importa y sólo en ocasiones se 
aviene a aceptar el principio mismo de la figuración: así lo ve- 
mos en ciertas vasijas, en cabezas esculpidas por los galos de la 
costa provenzal y, curiosamente, en monedas que se inspiran en 
modelos de Macedonia. 

Más acostumbrados al contacto constante con colonias grie- 
gas, los pueblos del Mar Negro —tracios y escitas en particu- 
lar— admiten una helenización más profunda: tras recibir du- 
rante siglos cerámica y vasijas de metales preciosos, aprenden 
ellos mismos a reproducir, con ciertas variantes, las iconografías 
griegas, e incluso se atreven a desarrollar fórmulas más comple- 
jas, como el hipogeo decorado con pinturas o esculturas (monu- 
mentos de Kazanlak y de Sveshtari, h.300) o los principios fun- 
damentales del urbanismo. 

El Imperio Aqueménida, pese a su tradicional hostilidad frente 
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a los griegos, acepta sus formas en elementos menores (las llama- 
das “gemas greco-persas”) y, sobre todo, ve cómo se helenizan sus 
satrapías más próximas al Egeo: sin llegar a los casos extremos de 
Caria y Licia, bastará recordar que las monedas acuñadas h.400 
por los gobernadores anatolios Tisafernes y Farnabazo constitu- 
yen todo un avance en la historia del retrato griego. 

En el Periodo Helenístico apenas se advierten cambios en es- 
tas regiones, pese a las iniciativas seléucidas en ciudades grie- 
gas como Antioquía, Apamea o Seleucia del Tigris: son pocas las 
muestras de estéticas híbridas (aunque algunas tan impresio- 
nantes como el Templo de Khurha o el palacio de Araq el-Emir), 
y la verdadera helenización de Mesopotamia y Persia no llegará 
hasta que, bien asentado el reino de los Partos, los contactos co- 
merciales con Roma introduzcan la arquitectura clásica y ciertos 
elementos de realismo figurativo. Sólo en apartadas regiones 
orientales lograron los colonos griegos de la Bactriana, en la 
cuenca del Amu Daria, mantener una fuente duradera de hele- 
nismo con ciudades tan griegas como Ai-Khanum. 

En el Mediterráneo, podemos observar la lenta apertura de 
Egipto a la plástica griega de Alejandría. Tras el caso aislado de 
la tumba de Petosiris en Hermúpolis (h.300), intento fallido de 
fundir las estéticas griega y faraónica, la hibridación artística se 
circunscribe a las artes menores (la loza en particular) hasta la 
segunda mitad del siglo III: entonces reiniciarán el proceso, por 
distintas vías, tanto el arte oficial de los Ptolomeos como un alu- 
vión de terracotas populares y ciertas manifestaciones aristocrá- 
ticas (tumbas griegas, retratos egipcios), pero serán raras las 
obras de valor artístico indiscutible. 

Muy distinto es el caso de Fenicia, abierta por completo a los 
influjos helénicos. Ya en el siglo V, la ciudad de Sidón solicita a 
artistas griegos un tipo de sarcófago muy especial, de tipo antro- 
poide, con esquema egipcio y facciones clásicas, y lo difunde has- 
ta la remota Cádiz. En el siglo siguiente variará la forma de los 


A. Moneda céltica en plata que reproduce una moneda de Alejandro.— B. Pintura en la 
bóveda de la tumba tracia de Kazanlak; h.300; Museo de Sofía.— C. Reconstrucción par- 
cial del Templo de Khurha (Irán occidental); h.200,— D, Moneda acuñada por el sátrapa 
Tisafernes; h.400.— E, Relieve de la Tumba de Petosiris en Hermúpolis; h.300.— F. Una 
de las “enocoes de las reinas”, vasijas rituales en loza fabricadas en Egipto; s.III; Londres, 
Mus.Brit.— G. Moneda acuñada por los Bárquidas en Hispania; 237-218,— H, Navaja de 
afeitar en cobre hallada en Cartago; s.III; Museo de Cartago.— 1. Capitel corintio hallado 
en Ai-Khanum (Bactriana); s.IH-princ.s.M.— J. Distribución interna de la tumba ibérica 
de Toya; s.IV.— K. Sección vertical de una tumba de Galera; s.IV.— L. Reconstrucción 
ideal del Templo A de Campello; s.IV.— M. Reconstrucción de un grupo escultórico del 
Mausoleo de Porcuna; s.V; Museo de Jaén.— N. Dama de Baza; s.IV; Madrid, Museo Ar- 
queológico.— O. Dama de Elche; s.V-1l; Madrid, Mus.Arq. 
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encargos, pero no su fondo, como atestiguan, entre otros, el Sar- 
cófago de las Afligidas y el Sarcófago de Alejandro. Fruto de es- 
ta actitud, las colonias fenicias van multiplicando sus terracotas 
con motivos clásicos. 

En el Periodo Helenístico, y hasta su destrucción por Roma en 
146, Cartago substituye en occidente —Sicilia, Cerdeña, Baleares 
y Sur de España— la presencia de los fenicios orientales, sin mo- 
dificar por ello sus tendencias estéticas. Con razón se ha califica- 
do de monarquía helenística a la dinastía de los Barca (247-196), 
y así lo demuestran las monedas que acuñaron, las artes menores 
de su época e incluso obras más ambiciosas, como los sarcófagos 
con figuras yacentes hallados en la propia capital (h.300) o el be- 
llo mausoleo de un príncipe númida en Dugga (h.200). 

Bajo el impulso de los contactos con griegos, fenicios y cartagi- 
neses, el arte ibérico prosigue su trayectoria en Andalucía y el 
Levante hispano: su arquitectura es aún mal conocida, pero des- 
tacan por su importancia las murallas helenizantes de Ullastret 
(s.V-IV), mientras que las tumbas subterráneas de Toya y Gale- 
ra (s.IV) y el llamado “Templo A” de Campello (Alicante, s.IV), 
con sus tres naves y su pórtico con dos columnas, evocan más 
bien precedentes sirios o casuales paralelos etruscos. 

Más evidente es la raigambre clásica de la escultura ibérica, 
toda ella funeraria o votiva: bastarían los grupos del Mausoleo 
de Porcuna (s.V) y las Damas de Elche, Baza y Cerro de los San- 
tos (fines s.V - med.s.II1) para evocar el modo en que los artistas 
iberos esquematizaron sus modelos con la voluntad decidida de 
lograr un estilo propio, lineal y de formas nítidas. Y la situación 
se prolonga hasta la conquista romana, con la que enlazan, por 
ejemplo, los talleres escultóricos de Osuna y sus relieves escalo- 
nados entre los siglos III y I a.C. 


19. La Cultura Itálica Media 


Se denomina Periodo Itálico Medio o Etrusco-Itálico (en Ro- 
ma, Periodo Republicano Medio) al que comienza con la destruc- 


A. Detalle de la decoración pictórica del Sarcófago de las Amazonas; h.340; Florencia, Mu- 
seo Arqueológico, — B. La Quimera de Arezzo; h.370; Florencia, Mus.Arq.— €. Tuchulcha y 
Teseo: detalle de la decoración pictórica de la Tumba del Ogro IT en Tarquinia; h.320,—D, 
Friso pictórico de una tumba de Paestum,; s.IV; Nápoles, Mus.Arq.— E. Los Caballos de 
Tarquinia, obra en terracota que adornaba el columen del templo mayor de la ciudad; h.330; 
Museo de Tarquinia,— F. Aita y Phersipnai en los preparativos de un banquete: detalle de 
la decoración pictórica de la Tumba Golini I de Orvieto; h.340,— G. Sacrificio de prisione- 
ros troyanos (en presencia de Charun y Vanth) y retrato de Vel Saties con su siervo Árnza: 
dos detalles de la decoración pictórica de la Tumba Francois de Vulci; h.330; Roma, Villa Al- 
bani.— H. Interior de la Tumba de los Relieves de Caere; h.300. 
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Exvoto cretense del Periodo Submicénico, que representa un pequeño santuario con un dios 
dentro y con dos hombres y un perro sobre el tejado; h.1100 a.C.; Museo de Heraclion, 


Escultura de la Terraza de los Leones en el santuario de Apolo en Delos; h.610 a.C, 


TI 


El Vaso Francois, cratera ática de figuras negras firmada por el pintor Clitias y el cera- 
mista Ersótimo; h.570 a.C.; Florencia, Museo Arqueológico. 


Dioniso en su barca, copa ática de figuras negras pintada por Exekias; h.530 a.C.; Munich, 
Antikensammlungen. 


Apolo de Veyes, posible obra de Vulca; h.500; Roma, Museo de Villa Giulia, 
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Bronce A de Riace, atribuible a la escuela de Pitágoras de Region; h.455; Museo de Reggio 
di Calabria. 
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Fachada occidental del Partenón, obra de Ictino y Calícrates; 448-432 a.C. (arriba). Detalle 
del frontón oriental del Partenón, por Fidias y su escuela; 438-432 a.C.; Londres, Museo 
Británico (abajo). 
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Esquema de la Tumba de Filipo II en Vergina; concluida en 336 a.C. 


vu 


Retrato de Antístenes, copia romana del realizado h.250 por Firómaco de Atenas; Roma, 
Museos Vaticanos. 


IX 


Eretria y fechable h.317 a.C.; hallado en la Casa del Fauno de Pompeya, se conserva en el 
Museo Arqueológico de Nápoles. (arriba). Mosaico del Gato y la Gallina, copia realizada 
h.100 a.C. de un cuadro pintado en Alejandría en el s.IT a.C.; hallado en la misma casa que 
el anterior, se conserva también en el Museo Arqueológico de Nápoles (abajo). 


XxX 


El Tesoro del Faraón (El Khazneh Firaun) de Petra, tumba de un rey nabateo, acaso 
Aretas III (83-56 a.C.). 


Maqueta de la ciudad de Roma en la época de Constantino; hacia el centro pueden verse 
el Circo Máximo, el Palacio del Palatino, el Coliseo y, delante de él, el Templo de Claudio 
divinizado. Roma, Museo de la Civilización Romana (arriba). Grupo de Polifemo (con múl- 
tiples restauraciones): era uno de los que componían la decoración de la Cueva de 
Sperlonga; prince. s.I d.C.; Museo de Sperlonga (abajo). 


XI 


Augusto de Prima Porta; posible copia fechable h.14 d.C. de un original de 20 a.C.; Roma, 
Museos Vaticanos. 


Perseo y Andrómeda, fresco de la Villa de Boscotrecase; h.10 a.C.; Nueva York, 
Metropolitan Museum. 


Interior del Coliseo; comenzado por Vespasiano e inaugurado por Tito el año 80 d.C. 


XV 


Canopo de la Villa de Adriano en Tívoli; 118-134 d.C. (arriba). Mosaico de Orfeo, hallado 
en Tarso y fechable en el s.11T d.C.; Museo de Antalya, Turquía (abajo). 
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ción de la flota etrusca en Cumas (474) y concluye h.150, cuando 
Roma se adueña del Egeo. En esa larga sucesión de siglos, Roma 
comienza viviendo sus disensiones entre patricios y plebeyos 
mientras que Etruria, una vez expulsados los tiranos, vuelve a 
regímenes aristocráticos dominados por principes terrate- 
nientes. Después, tras el rápido paréntesis de una invasión célti- 
ca (387), comenzará la inexorable conquista de Italia por Roma: 
el largo periodo bélico de 311-280, que concluye con la sumisión 
de Etruria, marca el paso del Clasicismo al Helenismo. 

En el siglo II se asiste a la invasión de la Magna Grecia y Si- 
cilia: Tarento cae en 272 y Siracusa es asaltada en 212, ya en el 
contexto de la Segunda Guerra Púnica (218-201). Roma empieza 
a buscar nuevos territorios fuera de la península (en 218 desem- 
barca tropas en Hispania) y, tras vencer a Aníbal en Zama 
(202), pasa a Macedonia y derrota a Filipo V (197). 


La Italia clásica 


Durante los siglos V y IV, los escasos influjos griegos que lle- 
gan a Etruria y Roma lo hacen desde la Magna Grecia. Allí 
mantienen su interesante producción diversos talleres, y sus 
obras exportadas son a veces de tanta entidad como el Efebo de 
Mozia (h.450), enviado a los fenicios de Sicilia occidental, o el 
Sarcófago de las Amazonas (h.340), trasladado desde Tarento 
hasta Tarquinia para servir de enterramiento a un noble etrus- 
co. Pero el helenismo itálico está a la defensiva: Paestum cae 
h.400 en poder de los Lucanios y descuida la tradición griega en 
la pintura de tumbas: sus composiciones paratácticas y coloris- 
tas muestran el retroceso de los principios clasicos y constituyen 
la mejor presentación de la Cultura Itálica Media. 

El factor etrusco mantendrá su primacía en esta cultura du- 
rante todo el periodo: sus directrices serán seguidas por el Lacio 
y Campania y su liderazgo sólo se agotará tras más de un siglo 


A, La “Puerta de Augusto” en Perugia; s.I.— B. Planta y alzado de la Tumba del Sileno 
en Sovana; h.220.— C. Reconstrucción ideal de la Tumba Hildebranda en Sovana; 
h.270.— D. Urna cineraria de Chiusi con decoraciones arquitectónicas; s.H; Florencia, 
Mus.Árq.— E. Tapa de urna cineraria en bronce hallada en Perugia; princ.s.IV; San Pe- 
tersburgo, Museo del Hermitage.— F. Tapa de urna cineraria en terracota de Volterra; 
s.Il; Museo de Volterra.— G. Urna cineraria de Chiusi, decorada con el tema de Eteocles 
y Polinices; s.Il; Museo de Siena, — H. Urna cineraria de un arúspice, decorada con una 
escena de cortejo fúnebre; s.Il; Mus. de Volterra.— 1. Encuentro en el más allá: fragmento 
pictórico de la Tumba de los Hescanas en Orvieto; h.310.— J. Encuentro ante las puertas 
del Hades: decoración pictórica de la Tumba Querciola 1 (o Tumba de los Anes) en Tar- 
quinia; h.200.— K, Escenas del más allá: detalle pictórico de la Tumba del Cardenal en 
Tarquinia; s.IL 
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de sumisión a Roma. Por ello interesa detenerse en sus obras y 
ser conscientes del peso que tendrán en la formación del gusto 
romano. 

Este papel histórico compensa en cierto modo de la escasez de 
piezas maestras: la sociedad etrusca, anquilosada en una estruc- 
tura que relegaba al artista al nivel de los siervos y limitaba su 
acceso a la cultura superior, no podía sino centrarse en la pro- 
ducción de objetos decorativos, destinados en su práctica totali- 
dad a halagar la pasión de los principes por los ajuares domésti- 
cos y funerarios: las salas de arte etrusco clásico en cualquier 
museo reflejan bien esta afición acumulativa, a menudo dirigida 
por un gusto desigual. 

El siglo V significa en Etruria y el Lacio un claro apartamien- 
to de la evolución griega: salvo alguna obra que muestra un co- 
nocimiento puntual de las pinturas de Polignoto (la Tumba de 
los Demonios Azules en Tarquinia, h.450) o del estilo fidíaco 
(Zeus o Tinia de Faleries, h.420), los últimos objetos helénicos 
legados a Etruria corresponden a la época de las Guerras Médi- 
cas, y sus rasgos son explotados y repetidos hasta la saciedad. 

Por fortuna, el aislamiento permite a los artistas etruscos 
plantearse iconografías nuevas y desarrollar criterios propios al 
gusto de sus clientes: así hacen su tímida aparición en algún 
sarcófago los que serán con el tiempo los dos géneros itálicos por 
excelencia: el retrato fisonómico, inexpresivo y realista, encami- 
nado a mantener el recuerdo concreto de una persona, y el lla- 
mado “relieve histórico o conmemorativo”, dedicado a fijar un 
acontecimiento de su vida o, por lo menos, un pasaje convencio- 
nal (una procesión, un sacrificio, etc.) que recuerden su impor- 
tancia social y política. 

Durante el siglo IV se restablecen los contactos con la Magna 
Grecia, pero sin renunciar ya al gusto conformado en los años 
anteriores. De este modo se manifiesta una clara dicotomía ar- 
tística, pues los seguidores de la estética clásica —predominan- 
tes en el campo de las imágenes religiosas y de las artes meno- 
res— se enfrentan a los mantenedores de la tradición, que 
apenas asumen el lenguaje griego de su época. Basta observar, 
por ejemplo, el hieratismo arcaizante de una tapa de urna cine- 
raria en bronce conservada en San Petersburgo (h.390) y compa- 
rarlo con el movimiento de los Caballos de Tarquinia (1.330) o 
del Marte de Todi (h.360), sin necesidad de acudir a la Quimera 
de Arezzo (h.370), obra tan cargada de vitalidad y energía que, 
según numerosos investigadores, bien podría ser un bronce im- 
portado de Magna Grecia. En cuanto a la Cista Ficoroni, una. de 
las escasas obras importantes realizadas en Roma durante este 
siglo (h.320), llega en su helenismo a reproducir sobre su super- 
ficie un cuadro griego de h.400, y con un tema tan clásico como 
el Viaje de los Argonautas. 

Existe sin embargo una vía intermedia muy fértil, que se difun- 
de en la decoración de las tumbas: abandonado ya el tema de los 


132 


festejos funerarios, la pintura parietal desarrolla, a menudo con 
sencillas composiciones paratácticas, interesantes visiones del 
más allá donde las creencias griegas toman matices locales (Tum- 
ba del Ogro en Tarquinia, h.320, Tumba Golini I en Orvieto, h.340, 
etc.). Más raro es el caso representado por la Tumba Francois de 
Vulci, h.330, donde se adaptan modelos mitológicos griegos para 
darles un sentido político (la conquista de Troya como prefigura- 
ción de la deseada victoria etrusca frente a los romanos) y se ofre- 
ce, además, un retrato fiel y poco complaciente del difunto. 


El arte etrusco-itálico del Periodo Helenístico ' 


Si la arquitectura se mantuvo estancada durante todo el Cla- 
sicismo, en torno al año 300 empiezan a apreciarse novedades: 
Roma, tras realizar en su territorio una serie de fortificaciones 
(entre ellas, la reconstrucción h.380 de sus propios Muros Ser- 
vianos), vive en 312 la actividad del censor Appio Claudio, punto 
de partida de sus innumerables obras públicas: él dota a la Urbe 
de su primer acueducto, aún muy sencillo (el Agua Appia), y tra- 
za la primera vía (la Via Appia), que facilita el acceso de las tro- 
pas a la recién conquistada Campania. Es la época, además, en 
que se formulan los primeros planos de campamentos y colonias, 
base del urbanismo romano. 

En este contexto, se comprende la importancia de la adopción 
del arco, documentado ya h.340 en Magna Grecia (puerta de la 
muralla de Elea): desde principios del siglo 111 vemos su empleo 
en los accesos a ciudades (Volterra, Perugia, Faleries) o su re- 
presentación como entrada a los infiernos en las iconografías fu- 
nerarias. Pronto se comprobará su utilidad para los puentes (co- 
mo el de Via Amerina, h.240) e incluso se ensayará su colocación 
exenta, analizando por vez primera qué grosor necesitan los mu- 
ros para sostener el empuje de las dovelas. 

El siglo 111 marca también el comienzo de la helenización en 
las formas arquitectónicas: si la Tumba de los Relieves en Caere 
(h.300) sigue una estructura tradicional, limitándose a cubrir 
sus muros con profusos relieves figurativos, pronto “surgen tum- 
bas en la propia Caere o en Norchia que tallan en la roca ele- 
mentos clásicos (pilares acanalados, frontones), mientras que, 
en Sovana, la Tumba del Sileno (h.220) ostenta un coronamien- 
to cilíndrico parecido a la Linterna de Lisícrates y, aún más com- 
pleja, la Tumba Hildebranda (h.270) halla su inspiración en al- 
gún templo o en el Mausoleo de Halicarnaso. También en Roma 
se observa el fenómeno: el Sarcófago de Lucio Cornelio Escipión 
Barbato (h.270) adopta la forma típica de un altar griego con tri- 
elifos y metopas. Tan sólo los templos parecen mantener hasta 
fines del periodo la pureza de sus formas tradicionales (Capito- 
lio de Cosa, h.150), pues son escasos los que, como en Talamone 
(h.150) adornan sus fachadas con frontones de terracota. 
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No podemos concluir nuestro panorama sin señalar dos nove- 
dades técnicas que acabarían transformando el arte de la edifi- 
cación: h.200 se hacen los primeros ladrillos cocidos, mucho más 
duraderos que los adobes, y, paralelamente, se descubre el uso 
de la cal o cemento como material constructivo. Los primeros 
tardarán en difundirse, pero la segunda es aplicada inmedia- 
tamente en una obra utilitaria genial, que combina las sucesio- 
nes de arcos y bóvedas: es la Porticus Aemilia de Roma (174), 
verdadero manifiesto para una nueva arquitectura. 

Ya en el campo de las artes figurativas, la introducción del es- 
tilo griego se aprecia en las imágenes de dioses, realizadas aún 
en terracota (Apolo de Faleries, h.290), o en los relieves mitológi- 
cos que adornan el frente de muchas urnas cinerarias. Pero es- 
tas urnas del norte de Etruria (donde domina la inhumación) y 
los sarcófagos del sur nos interesan más por sus numerosas re- 
presentaciones de los Infiernos —con interesantes paralelos pic- 
tóricos en la Tumba de los Ane (h.200) y en la Tumba del Carde- 
nal (s.Il), entre otras— y sobre todo por su aportación a los 
géneros típicos de la Cultura Etrusco-Itálica: el relieve conme- 
morativo y el retrato fisonómico. 

No faltan en efecto sobre sus cajas —ni en las pinturas de 
ciertas tumbas— las escenas de cortejos que acompañan al di- 
funto hacia el más allá o se despiden de él, y todas se recrean en 
el número de acompañantes y músicos o en la importancia del 
carruaje empleado. La representación es siempre paratáctica, 
con una cierta jerarquía de tamaños (como en los relieves popu- 
lares griegos, sin duda por coincidencia de mentalidades) y con 
una perspectiva forzada que permite ver a la vez, por ejemplo, el 
lado y el frente de un carro. Sabemos que estos convencionalis- 
mos se utilizaban en composiciones más netamente “históricas”, 
pues así lo testimonia una pintura del siglo III, hallada en el Es- 
quilino (Roma), que relata en frisos superpuestos las hazañas 
guerreras de un personaje llamado Quinto Fabio. 

Más variable fue el retrato etrusco-itálico del Helenismo, 
siempre centrado en la cabeza como elemento principal: en mu- 
chas urnas y exvotos vemos una tendencia idealizadora de tipo 
griego, capaz de adaptarse a cierta sequedad itálica en la Cabe- 


A. Cabeza juvenil de Florencia; s.III; Florencia, Mus.Arq.— B. Dos vistas del retrato ideal 
de Lucio Junio Bruto; h.280; Roma, Museo de los Conservadores.— C. Cabeza de San 
Giovanni Lipioni; s.II1-II; París, Cabinet des Médailles.— D. Cabeza del Apolo de 
Faleries; h.290; Roma, Museo de Villa Giulia.— E. Cista Ficoroni; h.320; Roma, Mus.Villa 
G.—+F. Sarcófago de Lucio Cornelio Escipión Barbato; h.270; Roma, Mus.Vat.— G. Pintu- 
ra hallada en una tumba del Esquilino (Roma); s.1I; Roma, Mus.Conserv.— H. Orador o 
Arringatore; h.90; Florencia, Mus.Arq.— I. Reconstrucción y planta del Capitolio de Cosa 
(colonia romana en Etruria); h.150.— J, Puente de la Via Amerina; h.240,— K. Recons- 
trucción de la Porticus Aemilia tras las obras de 174. 
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za juvenil de Florencia (s.IID. En otros casos se busca cons- 
cientemente una síntesis de elementos griegos (cabellera, expre- 
sividad) y pormenorizados estudios fisonómicos, y se llega a al- 
canzar la altísima cota del retrato ideal de Lucio Junio Bruto 
(h.280), acaso la mejor obra del Periodo Itálico Medio en Roma. 
Pero la tendencia predominante es la tradicional, analítica e 
inexpresiva, tal como la vemos en la urna de Volterra con una 
pareja de ancianos (s.ID), en la cabeza broncínea de San Giovan- 
ni Lipioni (cerca de Isernia, s.ITI-ID) o, finalmente, en el Orador 
del Museo de Florencia (h.90), verdadero puente entre el retrato 
etrusco-itálico y el tardorrepublicano. 
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EJERCICIO PRACTICO 


Uno de los campos de investigación más sugestivos es la icono- 
grafía mitológica, que estudia cómo evolucionan las representacio- 
nes de dioses, héroes, mitos o lugares legendarios. Una variante en 
el atributo de un dios, o la preferencia de una versión entre varias 
posibles a la hora figurar un mito, pueden revelarnos la existencia 
de poemas olvidados y hasta ser indicios de una evolución ideológi- 
ca. Baste decir que si la imagen de Atenea surgiendo de la cabeza 
de Zeus desapareció a fines del Arcaísmo, sin duda fue porque el 
racionalismo creciente temió el ridículo de la escena. 

Al investigar la mitología etrusca interesa ver cómo se aceptaron 
o modificaron las leyendas helénicas en Italia. Si tomamos como 
ejemplo la creencia en el más allá, es evidente que durante el clasi- 
cismo los etruscos adoptaron muchos elementos de la mitología 
griega, empezando por el nombre mismo de los dioses principales, 
Aita (Hades) y Phersipnai (Perséfone). Sin embargo, inmedia- 
tamente surgieron las diferencias: el barquero griego Caronte, en- 
cargado de cruzar las almas al reino de ultratumba, presta su nom- 
bre al demonio Charun, pero éste, con su aspecto repelente y su 
nariz ganchuda, es el encargado de dar muerte a los hombres con 
su mazo, de acompañar sus almas al más allá y de proteger las 
puertas de la ciudadela de Aita, dejando salir a los muertos sólo pa- 
ra que reciban a sus familiares. Con el paso del tiempo, los castigos 
de los perversos, a cargo de este personaje y de otros demonios —la 
furia Vanth, el monstruoso Tuchulcha con cabeza de águila— con- 
vierten el infierno en un temible laberinto con habitaciones miste- 
riosas (véase, por ejemplo, la Tumba del Cardenal). 
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Capítulo 8: 
EL ARTE BAJO LA ROMA TARDORREPUBLICANA 


A mediados del siglo II a.C., la cultura romana se encontró 
ante un dilema insoslayable. Por una parte era evidente su su- 
perioridad militar y su hegemonía política en el Mediterráneo, 
que redundaba en el enriquecimiento de los senadores y en la 
buena marcha de la Urbe y sus colonias. Por otra, los numerosos 
saqueos de ciudades y reinos griegos (Tarento, Siracusa, Mace- 
donia, Epiro, Corinto, Pérgamo...) habían supuesto la llegada a 
Roma de miles de obras clásicas y de numerosos sabios y artis- 
tas convertidos en esclavos, poniendo en evidencia el gran desni- 
vel cultural que había entre el ámbito del Egeo y el mundo 
etrusco-itálico. 

Los romanos más lúcidos hubieron de advertir este vergonzo- 
so estado y empezaron a plantearse una helenización mucho 
más profunda que la de siglos anteriores. Pero tal actitud no era 
compartida por la sociedad romana en su conjunto: para bastan- 
tes ciudadanos, el arte griego, su literatura y su filosofía eran 
fruto de una sociedad decadente entregada al lujo, mientras que 
las tradiciones artísticas de Italia, unidas profundamente a su 
jerarquización social, suponían un signo de identidad para la es- 
tructura férrea que, acrisolada por recias y austeras costumbres, 
había alcanzado el éxito. 

Esta problemática, aún vivaz a mediados del siglo I a.C., dio 
lugar al periodo más rico en discusiones y tendencias de toda la 
antigúedad clásica: sin renunciar a la tradición, Roma la adaptó 
de forma desigual a las aportaciones griegas, importó sin modifi- 
carlas ciertas facetas del arte helenístico y, aprovechando la si- 
tuación favorable, dotó a sus ciudades y colonias de todo tipo de 
edificios públicos. Para resumir este momento y explicar a la vez 
la estructura del presente capítulo, podemos decir que el mundo 
romano vio entre 150 y 30 a.C. los siguientes procesos palalelos: 

1. En el Egeo y el Mediterráneo oriental mantenía su monopo- 
lio el arte griego puro, englobado en el concepto de Helenismo 
Tardío; esta misma tendencia se internó en Roma y dominó 
pronto su iconografía mitológica y sus artes decorativas. 

2. El desarrollo de la arquitectura en el ámbito italiano se ca- 
racterizó por la fusión de tres elementos: la tradición etrusco- 
itálica, la tradición helenística y la nueva tecnología, y se estruc- 
turó en dos frentes, aunque sin límites precisos: por una parte, 
elaboró una estética constructiva y decorativa en edificios dota- 
dos de carácter prestigioso (templos, santuarios, algún edificio 
civil); por otra, creó nuevos ámbitos fundamentalmente prácti- 
cos y destinados a ser repetidos con pocas variantes (basílica, 
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teatro de tipo romano, anfiteatro, arco de triunfo, termas, arqui- 
tectura doméstica). 

3, Finalmente, los géneros figurativos etrusco-itálicos (retrato 
fisonómico y relieve conmemorativo) recibieron influjos griegos, 
pero permanecieron romanos en su concepción y trasfondo. Jun- 
to con la arquitectura del apartado anterior, constituyen los úni- 
cos campos totalmente “romanos”, si por “romano” entendemos, 
como quieren muchos investigadores, la fusión de las estéticas 
itálica y griega. 

Fuera de este esquema quedan tendencias menores, de las 
que prescindiremos en nuestro estudio: tal es la pervivencia vul- 
garizada de la veta etrusco-itálica en su estado puro, que forma 
la base de una “corriente plebeya” destinada a florecer en el Pe- 
riodo Imperial, y tales son también las artes tradicionalistas que 
perviven aisladas en distintas provincias (caso de la cerámica 
ibérica o de la talla de verracos en Hispania). Finalmente, cabe 
señalar la aparición de algún género decorativo nuevo, como el 
llamado “Segundo Estilo Pompeyano” en la pintura parietal: de 
él hablaremos al comentar la arquitectura doméstica. 


20. El Helenismo Tardío o Final 


La brillante actividad del Helenismo Pleno debe acomodarse a 
mediados del siglo II a una situación compleja, que implica cam- 
bios profundos en la clientela y en la situación social de su en- 
torno. Las ciudades del Egeo, presa de la rapacidad de los gober- 
nadores romanos, pierden mucho de su poder adquisitivo 
público, por lo que el arte queda a merced del consumo privado; 
sólo Siria y Egipto, muy decaídas por lo demás, pueden susten- 
tar un arte monárquico. 


La arquitectura tardohelenística 


En estas circunstancias resulta inevitable la crisis de la ar- 
quitectura, carente de recursos para el desarrollo de grandes 
proyectos. En el Egeo son escasas las obras de interés (alguna 
tan curiosa como el reloj de agua o clepsidra realizado en Atenas 
por Andrónico Cirrestes h.50 y hoy conocido como Torre de los 
Vientos), y casi todas se encuentran en Delos, puerto protegido 
por los romanos desde 166 y convertido en capital económica del 
mundo helenístico hasta su destrucción por Mitrídates (88). 

La armónica y elegante arquitectura de Delos es, por lo de- 
más, la mejor muestra de la vertiente clasicista que domina en 
la Grecia tradicional: se suceden las estoas y las ágoras portica- 
das con sencillas columnatas dóricas en mármol blanco, los pe- 
queños templos (como el de Isis) ostentan sus mesurados perfi- 
les, y el teatro despliega su limpia y grandiosa geometría. Pero 
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donde este estilo alcanza sus mejores logros es quizá en los ba- 
rrios residenciales: las casas, imitaciones reducidas de los pala- 
cios del Helenismo Pleno, exponen a la vista de todos, como tes- 
timonio de la riqueza de sus propietarios, sus luminosos 
peristilos pavimentados con mosaicos de finas teselas y dotados, 
bajo el suelo, de un aljibe que permite almacenar el agua de llu- 
via. Para ocultar la pobreza de los muros —realizados con pie- 
dras y barro—, una capa de estuco pintada imita la apariencia 
de lujosas placas de mármol: es el llamado Primer Estilo Pompe- 
yano de decoración parietal, o “estilo de incrustación”. 

Frente a esta tendencia, sabemos que se desarrolló también, 
sobre todo en las últimas cortes regias, una estética teatral y ba- 
rroca, basada en la superposición de formas cuadrangulares y ci- 
líndricas, en los juegos de claroscuro y en las columnatas corin- 
tias. Posiblemente queden restos de esta época en el complejo 
Palacio de Ptolemaida en Libia, que sirvió sucesivamente (desde 
el s.II a.C.) a los gobernadores egipcios y a los romanos, pero la 
más imponente manifestación de este movimiento se halla hoy 
en el llamado Tesoro del Faraón, magnífica y abrumadora tum- 
ba que excavó en Petra el rey nabateo Aretas Ill (84-56) para re- 
posar en un ambiente palaciego y suntuoso. 


El neoaticismo 


En las artes figurativas, el dominio de las tendencias realistas 
y barrocas durante el Helenismo Pleno no pudo impedir, desde 
principios del siglo II, un lento renacer del gusto por el clasicis- 
mo: en la Grecia Propia significaba el recuerdo nostálgico de su 
prestigioso pasado, y para todos los griegos —e incluso para los 
romanos cultos— un punto de referencia comparable a la gran 
literatura de los siglos V y IV, símbolo del ideal lingúístico y ba- 
se de toda educación. 

En ese contexto se comprende la obra de Euclides, quien logró 
en el Zeus de Egira (h.180) matizar el dramatismo pergaménico 
con la serenidad fidíaca, o la actividad de Damofonte de Mesene, 
autor muy apreciado en el Peloponeso, que supo yuxtaponer ca- 
bezas barrocas y clásicas en su grupo de dioses para el santuario 
de Déspoina en Licosura (h.160). Los avances cautelosos de es- 
tos maestros se iban a transformar, desde mediados del siglo II, 
en un movimiento de alcance inesperado y de una fuerza tan im- 
parable como duradera: el aticismo o neoaticismo estaba desti- 
nado a convertirse en la tendencia principal de la plástica griega 
y helenizante hasta sus últimas manifestaciones. 

El neoaticismo es, en líneas generales, una vuelta estética al 
arte clásico, concediendo primacía a la Atenas del siglo IV (con 
Praxíteles y Nicias como figuras estelares), pero sin despreciar 
por ello a Lisipo, a Apeles y a los maestros del siglo V, como Po- 
licleto, Fidias o la generación de Alcámenes y Zeuxis. Salvo en 
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este interés por el Siglo de Pericles, sus planteamientos difieren 
muy poco de la tendencia ecléctica del Helenismo Temprano, y 
ello provoca todavía hoy interminables discusiones entre los es- 
tudiosos a la hora de atribuir a una u otra época importantes 
obras: tal es el caso, por ejemplo, del Efebo de Tralles, situado 
por unos h.270 y por otros h.130, o de varias de las esculturas ci- 
tadas al comentar aquel movimiento. 

Centrándonos en obras importantes atribuidas con cierta se- 
guridad al Helenismo Tardío, cabe señalar que, aunque el aticis- 
mo se difundió por todo el Egeo y aun por los reinos orientales, 
sus talleres más importantes se mantuvieron en Atenas, donde 
no faltaban las fuentes de inspiración: allí trabajaron, en concre- 
to, algunos de los mejores artistas del siglo 11, como Timárqui- 
des el Viejo, que supo dar formas carnosas al Apolo Liceo de 
Praxíteles en su Apolo con la cítara (h.150), o su hijo Policles, 
creador del armonioso Hermafrodita dormido (h.125), que pre- 
senta la gran novedad de un punto de vista superior sobre la es- 
palda, y que, en ese sentido, se relaciona con una creación muy 
repetida en esa época: el Grupo de las Tres Gracias, conocido en 
versiones pictóricas y escultóricas. 

En el aspecto creativo, destacan por su interés dos obras ha- 
lladas en Milo y fechadas h.125: una es su famosa Venus, que to- 
ma el esquema de la Afrodita de Capua de Lisipo, pero con cier- 
ta charis praxitélica y notas realistas, y la otra el Posidón, una 
lograda síntesis entre actitud lisípica, torso policlético y cabeza 
pergaménica. Es el mismo carácter fusionador que se aprecia 
contemporáneamente en el Agon alado de Mahdia, conseguido a 
partir del Cinisco de Policleto y el Eros de Lisipo. 

Desde fines del siglo II, sin embargo, esta tendencia empieza 
a compartir el panorama con las copias exactas de obras famo- 
sas (la más antigua conocida parece ser el Diadúmeno de Delos, 
h.100) y con los pastiches realizados en el estilo de un autor con- 
creto. Es la época, además, en que el neoaticismo se enseñorea 


A. Zeus de Egira, por Euclides; h.180; Atenas, Mus.Nac.— B. Reconstrucción de las imá- 
genes realizadas por Damofonte de Mesene en el santuario de Déspoina en Licosura (Ar- 
cadia); h.160; quedan fragmentos en Atenas, Mus.Nac..— C. Efebo de Tralles; ¿h.270? 
¿h.130?; Museo de Estambul.— D. Probable copia del Apolo con la cítara de Timárquides 
(h.150); Londres, Mus.Brit.— E. Genio alado o Agon de Mahdia; h.125; Túnez, Museo del 
Bardo.— F. Grupo de las Tres Gracias, copia en una pintura pompeyana de un original 
tardohelenístico; Nápoles, Mus.Arq.— G. Venus de Milo; h.125; París, Louvre. — H. Posi- 
dón de Milo; h.125; Atenas, Mus.Nac.— 1. Hermafrodita dormido, probable copia del Her- 
maphroditus nobilis de Policles (h.125); París, Louvre.— J. Visita de Dioniso a un poeta, 
copia de un original de h.50; París, Louvre.— K. Atleta de Estéfano; h.40; Roma, Villa Al- 
bani— L. Vaso Medici, h.70 d.C., Florencia, Uffizi.— M. Afrodita Calipigia, copia muy 
restaurada de un original de h.125; Nápoles, Mus.Arq.— N. Eros y Psique, copia de un 
original de h.125; Roma, Mus.Capit.— O. Afrodita, Eros y Pan, grupo procedente de De- 
los; h.100; Atenas, Mus.Nac. 
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de la decoración doméstica, se difunde en relieves y jarrones de 
mármol y corre el peligro, en una palabra, de convertirse en un 
lenguaje decorativo adaptable a todos los gustos, incluidos los 
más dudosos: no otro juicio merece, en nuestra opinión, la ver- 
tiente llamada “rococó helenístico”, con obras como la Afrodita 
Calipigia, el inefable grupo de Eros y Psique besándose o la 
Afrodita con Eros y Pan de Delos, donde la diosa ida al sátiro 
con una sandalia. 

Sin embargo, no todos los artistas neoclásicos caen en una ru- 
tina superficial: los más ambiciosos, entre los que se hallan 
maestros instalados ya en Roma para atender directamente a su 
clientela, saben crear composiciones tan grandiosas como el be- 
llo friso pictórico que narra una iniciación dionisíaca en la pom- 
peyana Villa de los Misterios (h.60), o combinan el clasicismo 
con ciertos estudios realistas y de paisaje, como vemos en el re- 
lieve de la Visita de Dioniso a un poeta (h.50). Si Arcesilao se li- 
mitó a copiar el tipo calimaqueo de la Afrodita de Fréjus al reali- 
zar para César la Venus Genetrix, supo crear también, según 
Plinio, un grupo con una leona y unos Erotes. 

De los artistas que trabajaron en Roma y que, como veremos 
en su momento, tanto contribuyeron a la creación del retrato 
tardorrepublicano, el más famoso fue Pasíteles de Nápoles, que 
reunía una gran cultura artística (escribió libros sobre obras 
maestras antiguas) y una cierta pasión por el realismo y el estu- 
dio de animales. No conocemos ninguna obra suya —a no ser 
que le atribuyamos el retrato de Pompeyo—, pero sí nos ha lle- 
gado un Atleta de su discípulo Estéfano, con recuerdos muy cla- 
ros del s.V; además, en su momento veremos que su escuela se 
prolongó a principios del Imperio. 


A. Friso de la Villa de los Misterios, en Pompeya; copia fechable h.60 de un original inme- 
diatamente anterior. — B. Apolo y Nike, relieve votivo arcaístico; s.I; París, Louvre.— C. 
Púgil de las Termas; 100-50; Roma, Mus.Nac.Rom.— D. Gladiador Borghese de Agasías 
de Efeso; h.100; París, Louvre.— E. Sátiro de la Casa del Fauno, en Pompeya; fin s.Il; 
Nápoles, Mus.Arq.— F. Toro Farnesio, copia libre y muy restaurada del Zeto y Anfión 
Junto a Dirce y el toro de Apolonio y Taurisco (h.130); Nápoles, Mus.Arq.— G. Zeus de 
Otricoli, copia de un original de h.80; Roma, Mus.Vat.— H. Torso del Belvedere, por Apo- 
lonio de Atenas; h.50; Roma, Mus.Vat.— 1. Jinete niño del Cabo Artemisio; h.150; Atenas, 
Mus.Nac.— Y. Anciana campesina, copia de un original de h.125; Nueva York, 
Metrop.Mus.— K. Sacerdote de Atenas; h.50; Atenas, Museo del Agora.— L. Cabeza de 
Delos; h.100; Atenas, Mus.Nac.— M. Copia de la cabeza del retrato de Carnéades realiza- 
do h.140; Aranjuez, Casa del Labrador.— N. Príncipe Helenístico de las Termas; h.100; 
Roma, Mus.Nac.Rom.— O. Pseudoatleta de Delos; h.90; Atenas, Mus.Nac.— P. Escena de 
la Odisea hallada en el Esquilino (Roma); copia de h.50 de un original poco anterior; Ro- 
ma, Mus.Vat. 
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Las tendencias realistas y lisípicas 


Acompañado por su curiosa y anecdótica variante “arcaística” o 
“neoarcaica”, mera adaptación decorativa de los pliegues jónicos 
del siglo VI, el neoaticismo asentó pronto su hegemonía a expen- 
sas de las tendencias dominantes en el Helenismo Pleno. Los 
planteamientos realistas cedieron terreno —pese a logros de inte- 
rés como el Jinete niño del Cabo Artemisio y ciertas figuras de pin- 
torescos ancianos— y se centraron en aspectos concretos, como la 
captación de un paisaje pictórico no exento de fantasía romántica 
(por ejemplo, en las Escenas de la Odisea del Esquilino, h.50). 

Otro campo donde mantiene su vigencia el realismo es el re- 
trato: en todas las facciones y miradas de los personajes domina 
la expresión del carácter, aunque éste pueda traducirse median- 
te la vibración epidérmica (en la Cabeza de Delos), la sequedad 
objetiva (retrato de un Sacerdote de Atenas) o la serenidad neoá- 
tica (retrato del filósofo Carnéades, por ejemplo). Por lo demás, 
la relación de la cara con el cuerpo entra en crisis: al lado de fi- 
guras donde se mantiene la armonía entre cabeza y torso —caso 
del Príncipe Helenístico de las Termas, tan aferrado aún a la 
imagen del Alejandro con la lanza—, surgen en Delos las prime- 
ras esculturas con cara realista y cuerpo clásico ideal: parece 
que fue Timárquides el Joven, hijo de Policles, quien planteó es- 
ta posibilidad en su mutilada efigie de G.Ofelio Fero —comer- 
ciante romano que, como tal, mostraría poco interés por el rea- 
lismo del torso-, y la fórmula se afianzó inmediatamente con el 
llamado Pseudoatleta de esta misma ciudad (h.90). 

La única tendencia capaz de enfrentarse al neoaticismo con 
cierto éxito hubo de partir también de una vuelta al pasado: pro- 
pugnó recuperar la docencia de Lisipo, diluida en el realismo y 
el barroco, y reemprender sus estudios sobre la musculatura, el 
movimiento y el dominio de las tres dimensiones. Pero se apartó 
de la mentalidad aticista al excluir influjos de otros maestros 
clásicos y aceptar, por el contrario, diversos logros del Helenis- 
mo Pleno. Prescindiendo de ciertas obras difíciles de fechar, y 
hasta atribuidas por algún autor al propio maestro sicionio, cabe 
encabezar esta tendencia con unos grupos particularmente diná- 
micos —la Invitación a la Danza (h.150), el Combate de un Sáti- 
ro contra un Hermafrodita (h.150)— e imaginar, a través de esa 
copia libre que es el Toro Farnesio, cuánta retórica pergaménica 
podía adaptarse a los nuevos presupuestos en manos de artistas 
como Apolonio y Taurisco de Rodas, creadores del original. 

Sin embargo, los mejores logros de esta tendencia se sitúan en 
obras más sencillas: asombra el Sátiro de la Casa del Fauno por 
su libertad de movimientos, y los estudios musculares alcanzan 
toda su energía en el Gladiador Borghese, firmado por Agasías 
de Efeso, o en el Púgil de las Termas, posible acompañante del 
ya citado Príncipe Helenístico en un monumento en honor de Si- 
la. Finalmente, cabe citar como colofón de todo el Helenismo 
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Tardío una obra justamente admirada desde el Renacimiento 
por los artistas: el Torso del Belvedere (h.50), obra de Apolonio 
de Atenas, que fue quien realizó, por encargo de Sila, la nueva 
imagen de Júpiter Capitolino: de su cabeza es copia, al parecer, 
el impresionante Zeus de Otricol:. 


21. La arquitectura monumental tardorrepublicana 


En el último siglo de su existencia, la República Romana vive 
un periodo de progresiva agitación: a los movimientos sociales 
de los Gracos (133, 123) siguen la Guerra Social entre Roma y el 
resto de Italia (91-88) e, inmediatamente después, las guerras 
de Sila contra Mitrídates en Oriente (88-85) y contra Mario y 
sus seguidores en Occidente (88-83). Sólo su breve dictadura 
(82-79) permite una paz puntual e iniciativas eficaces para la re- 
construcción del estado. 

Pero inmediatamente se recrudecen las guerras civiles que 
marcan el fin del sistema político: la revuelta de Espartaco (73- 
71) y la conjuración de Catilina (63-62) dejan paso al Primer 
Triunvirato (Pompeyo, César y Craso), a la dictadura de César 
(49-44) y a los convulsos enfrentamientos del Segundo Triunvi- 
rato (Marco Antonio, Lépido y Octaviano Augusto). Hay que es- 
perar a la victoria de este último en Accio (31) y a la conquista 
de Egipto (30) para ver el inicio de una paz duradera y el esta- 
blecimiento del régimen imperial. 


La arquitectura del Periodo Silano 


En el campo de la edificación, la Epoca Tardorrepublicana pue- 
de dividirse en dos momentos bien definidos: el que llamaremos 
abusivamente Periodo Silano (h.150-79), época de gran creativi- 
dad donde se formulan todos los esquemas de la arquitectura ro- 
mana, y el Periodo Cesariano (79-30), cuando se conciben los pri- 
meros grandes conjuntos vinculados a la iniciativa de un jefe polí- 
tico, poniendo así las bases del posterior “arte oficial del Imperio”. 

A primera vista, la ingeniería tardorrepublicana aporta pocas 
novedades en estos dos períodos, salvo las pilas currentilíneas en 
forma de barca para apoyar los arcos de los puentes (Puente Fa- 
bricio en Roma, 62 a.C.); sin embargo, la generalización de arcos y 
bóvedas yuxtapuestos, siguiendo el modelo de la Porticus Aemilia, 
permite ya el trazado de grandes líneas niveladas y de superficies 
planas (acueductos elevados, puentes largos, plataformas de tem- 
plos) y concede la primacía, entre los materiales, al opus incertum, 
cemento recubierto de pequeños guijarros. Este aparejo, junto con 
una piedra blanca porosa, el travertino, se convierte en el sello de 
la época para la Italia central, que es donde se acumulan los mo- 
numentos de la muy centralizada República. 
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Sin embargo, los arquitectos romanos tardaron en asumir las 
posibilidades estéticas de la nueva tecnología y prefirieron im- 
portar las formas griegas que tanto admiraban: unas veces las 
aceptaron sin cambios (por. ejemplo, en las estoas o pórticos); 
otras, las adaptaron a plantas de tipo etrusco-itálico (es el caso 
de los templos), y otras, finalmente, las modificaron hasta crear 
versiones romanas de originales griegos, como ocurrió con los 
teatros. 

Bajo este punto de vista, la arquitectura sacra de la Epoca de 
Sila constituye, en el aspecto conceptual, la manifestación más 
sencilla y evidente del “arte romano” concebido como mezcla de 
tradición itálica y estética griega: templos como el de Portuno en 
el Foro Boario de Roma (h.125), el rectangular de Tívoli,.el de 
Hércules en Cori o el Templo del Foro en Paestum nos. muestran 
cómo se adaptaron a la estructura sobre podio etrusca los órde- 
nes clásicos (jónico en los dos primeros; dórico en el tercero y con 
capitel vegetal muy peculiar en el cuarto), aportando a veces 
cierta policromía de materiales muy helenística. Incluso se bus- 
caron fórmulas de compromiso que diesen cierto aspecto perípte- 
ro a los edificios, aunque siempre salvando la preeminencia itá- 
lica de la fachada delantera. 

Más curiosa es la introducción en Roma de la tholos de tipo 


helénico, que se impuso cuando, basándose acaso en. en alguna tra- 


dición itálica, | los comerciantes de aceite griegos establecidos en 


Roma decidieron levantar. a a En patrón, Hércules Oli- 
rintias, fue copiado. inmediatamente_en el Templo. B de la. Plaza 
Argentina (Roma) y en el Templo de la Sibila en Tívoli (h.90) 
—con la modificación “romana” de un podio con escalera— y tu- 
vo sin duda un papel relevante en la evolución del gusto roma- 
no: poco después, al restaurar el Templo de Júpiter Capitolino, 
Sila haría traer capiteles semejantes a los suyos de entre los ya 
tallados para el Templo de Zeus Olímpico en Atenas (83), y su 
gesto determinaría el inmediato afianzamiento y posterior domi- 
nio del orden corintio en la arquitectura imperial. 

Un fenómeno nar del Periodo Silano es el florecimiento de 


unos elementos. pd o 0 ) terrazas ascendentes 5, Peque- 
ño teatro para festejos religiosos en la parte delantera, templo 
central, pórticos al fondo y a los costados—; pero aceptan en su es- 
tructura numerosas variantes: así, el Santuario de Anxur o de Fe- 


ronia en Terracina (h.90) carece de ordenación simétrica y de tea- 


el más antiguo, el de Juno en Gabies (h.150) resulta muy sencillo 
con su esquema de foro urbano, el de Hércules Victor en Tívoli se 
organiza sobre una fuerte plataforma rectangular de arquerías 
que sirve de marco compositivo a todas sus partes. 
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El máximo exponente de estos al _por la ATA y. 


culares . y. líneas rectas. y Curvas nba “alcanzando la au- 
daz culminación de un teatro con pórtico semicircular y_un tem- 
plo en forma de tholos. No cabe, en toda la arquitectura 
tardorrepublicana e incluso altoimperial, mayor fantasía y uso 
más consciente de todos los recursos técnicos en favor de una es- 
tética nueva, sin más paralelos-en Grecia que la vertiente barro- 
ca de la arquitectura tardohelenística. 

La lenta aceptación de las nuevas formas aportadas por la in- 
geniería alcanza en Roma su momento decisivo al construirse el 


Tabulario o archivo estatal de Sila bajo la dirección. del a; arquitec- 


to Lucio Cornelio (78): en esta obra se muestra por fin, expo- 
niéndola en la propia fachada, la estructura interna de. dos ar- 
querías superpuestas. Como solución de compromiso con la 
estética helenizante, se recurre a la fructífera solución de añadir 
un ornatus. superficial: una decoración de semicolumnas y arqui- 
trabes adosados, recuerdo ideal de las estoas helenísticas con 
dos pisos y superposición de órdenes. Queda así constituido un 
lenguaje formal hasta entonces desconocido, que aporta-elemen- 
tos nuevos como las enjutas, y cuya vigencia ha regido la arqui- 
tectura mediterránea y occidental durante dos milenios. 


Los grandes proyectos del Periodo Cesariano 


Si, desde el punto de vista creativo, las últimas obras de la 
República distan de competir con las del Periodo Silano, sí mere- 
cen atención por ser contemporáneas de Vitruvio, autor del úni- 
co tratado de arquitectura antigua llegado hasta nosotros, y por 
las variaciones que introducen en principios formulados con an- 
terioridad. 

Pompeyo, enfrentándose a la ley que prohibía los teatros esta- 
bles en Roma, realiza el primero de la ciudad, al que dará su 
nombre, y retoma para ello la combinación de graderío o cavea, 
pórtico y templo que había nacido en el santuario de Praeneste; 
sin embargo, coloca el conjunto sobre una estructura hueca, 
adapta así a un edificio concéntrico la yuxtaposición de bóvedas, 
y aplica al conjunto el modelo de fachada establecido en el Tabu- 
lario: de este modo queda establecida para siempre la fórmula 
del muro curvo de arquerías como cierre de los edificios para es- 
pectáculos. 

En cuanto a las obras comenzadas por César —y concluidas a 
menudo por Augusto—, cabe resaltar, más que la Curia o la efí- 
mera Basílica Julia (incendiada en 12 a.C. y modificada des- 
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pués), la planificación del Foro de César, primero de los “Foros 
Imperiales” destinados a ceremonias públicas y a la exaltación 
de sus fundadores: en él se crea el esquema de un espacio unita- 
rio dominado por un gran templo con connotaciones políticas, y 
el “foro” pierde todo carácter utilitario y cotidiano. Además, des- 
de el punto de vista formal, el Templo de Venus Genetrix que 
domina esta plaza parece ser el primero que adopta, al menos en 
su interior, un fondo con ábside. 


22. Arquitectura civil y privada del período 
tardorrepublicano 


Si la arquitectura con intencionalidad estética se centró du- 
rante el Periodo de Sila en las obras religiosas y en alguna cons- 
trucción aislada como el Tabulario, esta misma época vivió la 
creación de numerosos modelos de edificios civiles que, típicos 
de la cultura romana, cobrarían con el tiempo un desarrollo mo- 
numental al convertirse en exponentes de la munificencia oficial 
de los emperadores. Sus primeros pasos nos son conocidos a tra- 
vés de los azares arqueológicos, y éstos privilegian de forma sis- 
temática una ciudad tan famosa y bien conocida como es Pompe- 
ya; sin embargo, es evidente que no hay razón histórica que 
avale como definitiva esta preeminencia casual. 


Los modelos de la arquitectura civil 


Así, uno de los edificios principales que se abren al foro de 
Pompeya es su Basílica, que forma parte, como los propios pórti- 
cos de la plaza, de la gran fase urbanizadora que vivió la ciudad 
h.130-120 a.C., y que es considerada por algunos como la más 
antigua de todas las hoy existentes. Esta circunstancia se debe, 
en buena parte, a la pérdida de las basílicas más antiguas del 
Foro de Roma (la Emilia y la Sempronia, de 179 y 170 respecti- 
vamente) y a las dudas que existen sobre la cronología de la Ba- 
sílica de Cosa, representante de una planta típica del periodo 
tardorrepublicano: la que sitúa el tribunal en un costado largo. 
De cualquier modo, se sigue ignorando el origen de la forma ba- 
silical, que parece proceder —según denuncia su propio nom- 
bre— de algún tribunal regio de las cortes helenísticas, y se 
acepta la posibilidad de un paso previo, que acaso vivió la Basíli- 
ca de Pompeya en una primera fase: el de un patio porticado al 
que, con el tiempo, se añadió un tejado central. 

También en Pompeya se encuentra el ejemplo más antiguo co- 
nocido de teatro romano (h.120, con reformas de h.80): en él pue- 
de observarse cómo, siguiendo acaso algún modelo de la Magna 
Grecia (el de Metaponto, del s.IV), la gradería adopta una forma 
semicircular, y esto permite encerrar todo el edificio, escena in- 
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cluida, en un una estructura geométrica sencilla. La orchestra 
tiende también al semicírculo, los accesos laterales (aditus ma- 
xim1i) se convierten en túneles abovedados, y unas vallas o prae- 
cinctiones separan los lugares destinados a las distintas catego- 
rías sociales: gradas de la orchestra, (para los sillones de los 
curiales), ima cavea (o cávea baja), media cavea y summa cavea. 
En cuanto al fondo de la escena (frons scaenae), adquiere una 
decoración de columnatas que excluye los paneles pintados del 
teatro griego. 

Más anecdótico resulta el Teatro Cubierto de Pompeya, casi 
único en la mitad occidental del Mediterráneo, pero importante 
a la hora de entender el paso del bouleuterion al odeón en el 
mundo griego: al fin y al cabo, Pompeya, por tradición cultural, 
vive muy unida a la Magna Grecia, mantiene contactos con el 
Egeo y con Delos en particular, y delata su helenismo en las fa- 
cetas más variadas de su arte. . 

También es el anfiteatro de Pompeya el más antiguo de los co- 
nocidos: muestra ya la superación de la forma circular del primi- 
tivo Comicio del Foro de Roma, donde se celebraban los combates 
gladiatorios desde su introducción en el s.IV, y sugiere su combi- 
nación con la forma alargada del circo, sede más normal, en la 
Roma republicana, de los combates entre hombres y animales. 
Pero su estructura resulta aún pesada, casi maciza y pegada al 
suelo, y son mínimas las instalaciones para gladiadores y fieras. 

Finalmente, parece que son también las termas de Pompeya 
—algunas del siglo II— las más antiguas de su género, fruto de 
la feliz conjunción de las palestras y gimnasios griegos con un 
sistema de calefacción recién inventado en Campania: el hypo- 
caustum, doble suelo al que se puede enviar aire caliente desde 
una habitación (praefurnium) que contiene un horno (furnus). 
Con este sistema es posible ordenar varias salas dotadas de ba- 
ñeras o piscinas a distintas temperaturas, y, como complemento 
o alternativa a los ejercicios físicos, surge un refinado ritual en 
el que el bañista pasa sucesivamente del vestuario 
(apodyterium) a las salas caliente (caldarium) y templada (tepi- 
darium), para concluir, ya relajado, nadando en el agua fresca 
del frigidarium. Desde el punto de vista constructivo, las termas 
interesan además por el desarrollo que imponen a la arquitectu- 
ra en cemento, única capaz de combatir las humedades: sus ha- 
bitaciones tienen a menudo cubiertas abovedadas, y algunas de 
ellas —los frigidarios en concreto— sirven para ensayar la en- 
tonces novedosa cubierta hemisférica, precedente de la cúpula. 

Fuera ya de Pompeya, y para concluir este panorama de nue- 
vas formas arquitectónicas, merece la pena mencionar la apari- 
ción de los arcos de triunfo. Sabemos que ya se construyó alguno 
a principios del siglo II, pero el más antiguo del que nos hayan 
legado restos es el de Quinto Fabio Máximo en el Foro de Roma 
(121), restaurado con el nombre de Arco Fabiano en 60 a.C. y ca- 
racterizado por su despojada sencillez de líneas. 
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A. Tabulario de Sila, obra de Lucio Cornelio; 78.— B. Templo de Venus Genetrix en el Fo- 
ro de César; dedicado en 46.— C. Plano de las gradas y de la estructura interna del Anfi- 
teatro de Pompeya; h.80.— D. Basílica de Cosa; h.150 o h.100.— E. Teatro de Pompeyo en 
Roma; 61-55. — F. El foro de Pompeya y su entorno: 1. Templo de Júpiter (fin s.ID; 2, 
Mercado de carne o macellum (fin s.ID), 3. Santuario de los Lares Públicos (h.60 d.C.); 4. 
Templo de Vespasiano (h.75 d.C.); 5. Edificio de Eumaquia (época de Augusto); 6. Comi- 
cio: 7. Edificios municipales: de izq. a der., tribunal de los duunviros (s.1), tabulario y cu- 
ría; 8. Basílica (1.120), 9. Templo de Apolo (s.I1); 10. Mercado de verduras o forum olito- 
rium.— G. Los teatros de Pompeya: el mayor es del s.Il, pero reformado h.80; el Teatro 
Pequeño, Odeón o Teatro Cubierto, de 1.80. 
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La arquitectura privada y su decoración 


Sin despreciar el carácter evocador de las tiendas romanas 
(panaderías, fullonicae o tintorerías, termopolia o bares), la ver- 
dadera arquitectura privada se centra en dos campos privilegia- 
dos: el de los sepulcros monumentales —donde predominan las 
torres y otras formas de tradición helenística y etrusco-itálica— 
y el de la construcción doméstica. Y en este último se impone, 
junto a la villa campestre y suburbana de variable estructura, 
un tipo de morada muy concreto: la casa pompeyana, símbolo de 
toda una época y fruto de la fusión equilibrada de la casa griega 
de peristilo, tal como la hemos visto en Delos, y la casa etrusca 
adoptada por los romanos. 

Esta casa etrusca se convierte en el primer sector de la nueva 
morada, abriéndose a la calle y constituyendo el ámbito público 
para las visitas: se estructura en torno al atrio, cuya piscina 
central (¿mpluvium) recibe desde una abertura en el tejado 
(compluvium) el agua de lluvia que se almacenará en un aljibe. 
Su ambiente sombrío alberga el larario o santuario doméstico de 
los Lares, y al fondo se abre un despacho o sala de recepción (el 
tablinum). Tras esta habitación ceremonial, a la que sirve a ve- 
ces como fondo decorativo, se sitúa el peristilo a la griega: en su 
torno se colocan las salas privadas —comedores o triclinios, sa- 
las de estar, dormitorios, bibliotecas— y en su interior se organi- 
za un frondoso jardín. Tal es la morada que predomina en las 
ciudades de tamaño medio y en los barrios residenciales de Ro- 
ma: en sus múltiples salas tienen cabida, junto a la familia del 
propietario, los numerosos esclavos domésticos que caracterizan 
el periodo final de la República. 

La decoración de la casa es uno de los capítulos más prolijos 
del llamado a veces “arte pompeyano”: como sus antecesores los 
etruscos, los romanos llenan sus moradas con todo tipo de obje- 
tos ornamentales y, no contentos con cuadros y esculturas, acu- 
den a las vajillas de metal o a los muebles de lujo: nos hallamos 
ante un momento muy productivo para las artes menores, y en 
él se desborda la pasión por un estilo griego convencional y ba- 
nalizado, siendo la corriente aticista la preferida por todos, 

En este ambiente hay, sin embargo, dos campos que merecen 
una referencia más concreta: el primero es el mosaico, donde se 
impone la fórmula helenística del cuadro o emblema de teselas 
muy finas (opus vermiculatum) enmarcado por frisos de teselas 
más gruesas, y donde, a la vez, se mantiene el opus signinum 
decorado, un suelo de cemento típicamente romano con teselas 
alsladas pegadas en su superficie. 

Más interesante aún es la decoración pictórica de las paredes, 
que sufre por entonces una evolución asombrosa y enriquecedo- 
ra: tras la implantación del Primer Estilo Pompeyano, que ya vi- 
mos utilizado en las casas de Delos del siglo II, empieza a com- 
plicarse el diseño hacia el año 100, cuando los pintores, en su 
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deseo de enriquecer el muro, deciden imitar columnas en relie- 
ve. De este modo surge el Segundo Estilo Pompeyano, o “estilo 
arquitectónico”, que analiza las perspectivas más variadas bus- 
cando dar sensación de profundidad: bajo el denominador común 
del ilusionismo, adopta variantes tan sugestivas como la imita- 
ción de decorados teatrales griegos (Villa de Fanio Sinistor en 
Boscoreale) o la creación de arquitecturas oníricas, inspiradas 
en el barroco del Helenismo Tardío (Villa de Oplontis); y no se 
detiene ahí: en sus esquemas cabe incluso la realización de una 
escena con personajes, como en el conocido Friso de la Villa de 
los Misterios, copia —ya lo hemos dicho— de una composición 
neoática. 


23. Relieve conmemorativo y retrato tardorrepublicanos 


Si las artes figurativas tardorrepublicanas quedaron tótal- 
mente sumergidas en la estética y la iconografía griegas, era 
impensable que la oleada de helenismo respetase los dos géne- 
ros etrusco-itálicos más característicos. Desde fines del siglo II, 
las representaciones históricas y los retratos mantienen su “ro- 
manidad” espiritual, pero, encargados a artistas helénicos, de- 
notan un difícil equilibrio y un intento de fusión cargado de ma- 
tices. 


El relieve conmemorativo 


Muy escasas son las representaciones llegadas hasta noso- 
tros de los acontecimientos históricos que tanto deseaban recor- 
dar e inmortalizar los aristócratas de la República. Salvo las 
pequeñas escenas que se prodigan en las monedas y un friso 


A. Friso histórico del Altar de Domicio Ahenobarbo; h.100; París, Louvre.— B. Fragmento 
del friso mitológico del mismo altar; Munich, Gliptoteca.— C. Construcción de la ciudad 
de Lavinium, copia en un columbario del Esquilino de una pintura histórica del s.I; Ro- 
ma, Mus.Nac.Rom.— D, El Mariscal de Tívoli; h.70; Roma, Mus.Nac.Rom.— E. Larario 
hallado en Pompeya.— F. Relieve funerario de Via Statilia (Roma); h.60; Roma, Mus.Con- 
serv.— G. Relieve funerario de tres libertos; h.25; Boston, Museum of Fine Arts.—H e L. 
Retratos de dos personajes de la misma familia; el de la derecha es llamado convencional- 
mente “Mario”; h.50; Roma, Mus.Vat.— J. Denario acuñado en 46 con la efigie de Ancio 
Restión (h.70),— K. Cabeza votiva en terracota hallada en Caere; h.90; Roma, Villa Giu- 
lia.— L. Viejo Torlonia; h.70; Roma, Col. Torlonia.— M. Retrato en terracota a partir de 
una mascarilla, hallado en Roma; princ. s.I; París, Louvre.— N. Copia del retrato de Aulo 
Postumio Albino (h.90); París, Louvre.— O, Retrato de desconocido; h.60; Copenhague, 
Glipt. Ny Carlsberg.— P. Copia de un retrato de Pompeyo (h.52); Venecia, Museo Arqueo- 
lógico.— Q). Copia de un retrato de Cicerón (h.43); Florencia, Uffizi.— R. Retrato idealiza- 
do de César realizado en época augustea; Camposanto Monumental de Pisa. 
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pictórico con la leyenda de Eneas hallado en el Esquilino, los 
restos que conocemos son todos escultóricos, y entre ellos desta- 
ca de forma clara una pieza única, el llamado Altar de Domicio 
Ahenobarbo, verdadero símbolo del ambiente híbrido que lo 
creó h.100 a.C. 

Su autor, sin duda un griego, adornó en efecto tres de los cos- 
tados del monumento con escenas mitológicas de carácter mari- 
no, usando un impecable estilo neoático; pero, al enfrentarse con 
la escena principal, recuerdo del final de una campaña con el li- 
cenciamiento de las tropas y la ofrenda a Marte de una suove- 
taurilia (sacrificio de un cerdo, un carnero y un toro), se encon- 
tró con la necesidad de trabajar según la tradición descriptiva 
italiana: asumió la composición paratáctica al reflejar los acon- 
tecimientos yuxtapuestos, manteniendo además la jerarquía de 
tamaños para resaltar las figuras de Marte, el general (velado 
como sacerdote) y los animales del sacrificio; lo único que pudo 
añadir fue un tono helenizante en el realismo de las vestiduras 
y en las solemnes actitudes de los personajes. 


Las tradiciones del retrato republicano 


Tras la cabeza broncínea de Lucio Junio Bruto (h.280), carece- 
mos de restos arqueológicos que nos ilustren sobre la evolución 
del retrato romano hasta principios del siglo 1 a.C. Para suplir 
esta laguna y entender las modalidades que adoptó en las últi- 
mas décadas de la República, hay que dirigirse a los retratos 
etruscos y completar su análisis con el estudio de los textos 
—Polibio en particular— que nos iluminan sobre su uso y plan- 
teamiento ideológico. 

En este sentido, sabemos que los romanos, como las demás 
culturas clásicas, hacían retratos con distintas finalidades: como 
adornos en las tumbas, como exvotos en los santuarios y como 
imágenes honoríficas en ciertos ámbitos públicos. Pero, además, 
existía una institución puramente romana cuya importancia so- 
cial destacaba entre todas: los patricios gozaban del jus imagl- 
num, derecho a realizar retratos de sus padres recién muertos y 
conservarlos en los lararios de sus mansiones para exhibirlos en 
los entierros de otros miembros de la familia. Estas imagines 
maiorum, simples mascarillas de cera o yeso tomadas de la cara 
del difunto, fueron dando el tono general de todo el retrato ro- 
mano desde el siglo II: su realismo rígido, aspecto cadavérico y 
mirada inerte se impuso en muchas cabezas votivas (como la de 
terracota de Caere, fechada h.90) y se difundió en todos los re- 
tratos funerarios, pues confería prestigio de patricio a cualquier 
plebeyo; además, su propia concepción, que identificaba al retra- 
tado con su cara, reafirmó el principio itálico de la preeminencia 
de la cabeza sobre el cuerpo. 

Llegó un momento en que los patricios, deseosos de conservar 
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mejor las ¿imagines malorum, comenzaron a trasladarlas a mate- 
riales más duros, como la terracota. Paralelamente, la presencia 
de romanos en Delos y de artistas griegos en Roma abrió el ca- 
mino a una colaboración y al planteamiento de la retratística ro- 
mana en mármol: si Timárquides el Joven creó en Delos el re- 
trato con cara realista sobre cuerpo ideal, sus planteamientos 
hallan un pronto reflejo en Roma con una obra como el llamado 
Mariscal de Tívoli (h.70), escultura honorífica o votiva de un mi- 
litar cuya expresividad dramática denota una mínima adapta- 
ción del anónimo artista griego al gusto romano por los detalles 
fisonómicos. 

El autor de esta escultura fue posiblemente el mismo que, 
bien introducido en el entorno de Sila, había realizado unos años 
antes el retrato del cónsul Aulo Postumio Albino, personaje ase- 
sinado por sus propias tropas durante el asedio de Pompeya en 
la Guerra Social (89): también aquí se exaltaba el dinamismo 
del personaje, concebido con las facciones y el movimiento de 
cuello de un príncipe helenístico. 

Pero esta actitud tan netamente griega había de chocar con la 
tradición romana, y pronto quedó olvidada al instalarse en Ro- 
ma talleres más dispuestos a enlazar con la estética de las ¿ima- 
gines maiorum. El retrato de Ancio Restión (h.70), copiado en 
monedas, el impresionante Viejo Torlonia y otras obras del mis- 
mo estilo nos muestran la síntesis del hiperrealismo de las mas- 
carillas y una expresividad brutal, cargada de austeridad y de 
voluntad de poder, buen reflejo del ideal del “viejo romano” cap- 
tado por los artistas griegos. 

Poco a poco, sin embargo, se van imponiendo posturas más 
matizadas, donde se funden de modo diverso el realismo itálico 
(dominante, por ejemplo, en un retrato anónimo de Copenhague) 
y el dinamismo griego (tal como lo vemos en el “Mario” y un 
miembro de su familia del Vaticano); de este modo, es curioso 
analizar desde mediados del siglo la actitud que toman los per- 
sonajes públicos en este sutil juego con trasfondo cultural y polí- 
tico: mientras que Pompeyo, convencido del parecido de su cabe- 
llera con la de Alejandro, se deja retratar a la griega, quizá por 
Pasíteles, su enemigo César insiste en los elementos más realis- 
tas e incluso caricaturescos de su efigie, consciente de liderar el 
partido opuesto a las novedades helenísticas; en cuanto a Cice- 
rón, acaba buscando un compromiso entre la seriedad romana y 
la inspiración de los literatos griegos. 

En este conjunto de retratos, donde las cabezas alternan 
con las estatuas semidesnudas, las togadas y las thoracatae 
(con coraza), resalta pese a todo la práctica ausencia de jóve- 
nes y de mujeres: sólo existen como imágenes votivas y fune- 
rarias, pues la rígida estructura familiar de la República pri- 
vilegiaba la función del pater familias, y las imagines 
malorum, con todo su peso, se centraban en el recuerdo de 
prestigiosos ancianos. 
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EJERCICIO PRACTICO 


Entre las fuentes escritas que más datos aportan a la hora de es- 
tudiar la actitud de una sociedad frente al arte, se hallan las leyes 
y los alegatos jurídicos, porque en ellos se manifiesta la considera- 
ción oficial y admitida como correcta en un momento dado, sin con- 
cesiones a criterios privados capaces de influir en contratos, cuen- 
tas y otros documentos de carácter legal. 

En este sentido, el Edictum de Pretiis de Diocleciano, promulga- 
do en 301 d.C. para fijar los precios y sueldos en todo el Imperio, 
resulta muy indicativo del nivel social de los artesanos especializa- 
dos: al contemplar la realización de pinturas parietales, fija, por 
ejemplo, el jornal del artista figurativo en 150 denarios, más la co- 
mida, y el del pintor decorativo en 75, más la comida, mientras 
que, según el mismo edicto, 1 Kg de carne de cerdo valía unos 37 
denarios, cada huevo un denario, y el jornal mínimo (para obreros 
rústicos) estaba fijado en 25 denarios. 

Entre los alegatos de abogados, es famosa en la Grecia del siglo 
IV una frase del orador Isócrates (Sobre el cambio de fortunas, XV), 
donde expone la siguiente queja: “Sé que algunos sofistas hablan 
mal de mi profesión y dicen que me limito a escribir discursos para 
pleitos; hacen igual que si alguien se atreviese a llamar autor de fi- 
guritas a Fidias, el escultor de la estatua de Atenea, o dijera que 
Zeuxis y Parrasio tienen el mismo arte que quienes pintan exvo- 
tos”. No hay mejor demostración de que los griegos distinguían per- 
fectamente el arte de la artesanía, aunque sólo tuviesen un pala- 
bra, techné, para designarlas a ambas. 

A fines de la República Romana, merece un estudio pormenori- 
zado un discurso de Cicerón, el De Signis, pues se dedica en concre- 
to a los robos, a las compras forzadas y todo tipo de apropiaciones 
indebidas de obras de arte llevadas a cabo por el gobernador Verres 
durante su mandato en Sicilia. Cicerón, haciéndose eco del despre- 
cio oficial de los “romanos viejos” hacia el arte griego, pero conoce- 
dor también de la pasión que éste despertaba en cualquier romano 
culto (y los jueces, en principio, lo eran), utiliza una retórica carga- 
da de sugerencias y de sobrentendidos: en 11,4, por ejemplo, habla 
de un santuario privado en la casa de Heyo en Mesina: 

“Contenía cuatro estatuas, obras de mucho arte, de muy alto re- 
nombre, apropiadas para el gusto de un fino conocedor como Verres 


158 


y de cualquiera de nosotros, aunque nos consideremos profanos en 
la materia. Era la primera un Cupido de mármol por Praxíteles 
—no os asombréis: al llevar a cabo mi investigación he aprendido 
incluso el nombre de los artistas—; el mismo escultor es, según 
creo, el autor del Cupido del mismo estilo que está en Tespias, y 
que hace que se visite Tespias... Le servía de pareja un Hércules 
maravilloso en bronce; se decía que era de Mirón, creo (mira sus 
papeles); sí, así es... Había además otras dos estatuas de bronce no 
muy grandes... Se las llamaba “canéforas”. Pero ¿cuál es el nombre 
de su autor? (se dirige a su ayudante) Sí, su nombre. Bien me lo re- 
cuerdas: eran de Policleto, se decía.” 
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Capítulo 9: 
AUGUSTO Y EL ARTE OFICIAL DEL SIGLO 1 D.C., 


El establecimiento del Imperio se produjo sin que, en princi- 
pio, cambiasen las leyes de la República: Octaviano, vencedor de 
Accio, se limitó a asumir variados títulos y funciones (Imperator, 
Augustus en 27 a.C., Princeps, Pontifex Maximus en 12 a.C.), y 
así obtuvo un poder omnímodo, apoyado en la inviolabilidad que 
le confería la Potestad Tribunicia. Heredero de César, continuó 
su política completando la conquista de Hispania en 19 a.C., y 
cuidó de crearse un halo de prestigio aprovechando cualquier 
éxito (incluso la paz firmada con los Partos en 20 a.C.) para mi- 
tificar sus acciones a través de una propaganda artística y lite- 
raria sin precedentes. 

De este modo, el nuevo gobierno llegó a ser cantado como una 
vuelta a los orígenes de Roma o a la feliz Edad de Oro, y sus re- 
formas religiosas y éticas se impusieron como la regeneración 
necesaria tras décadas de desórdenes. Por los resultados obteni- 
dos, parece que esta visión idealizada tuvo una aceptación muy 
amplia en todo el Imperio, agotado por las guerras civiles: Au- 
gusto vio cómo los poemas de Virgilio y de Horacio eran aprendi- 
dos en las escuelas, y cómo la plástica y el gusto por él propug- 
nados, verdadero “arte oficial del Imperio”, adornaban las 
ciudades e incluso las casas privadas. 

Este “arte oficial” intentó superar las diversas tendencias geo- 
gráficas y sociales: los arquitectos y escultores del emperador 
supieron lograr una síntesis asombrosa entre la tradición roma- 
na y la helenística, limando en lo posible las diferencias y fun- 
diendo el arte y la propaganda augustea en una estética neta- 
mente aticista, donde no faltaban las citas directas al Siglo de 
Pericles. 

Sin embargo, cuando, a principios del siglo 1 d.C. decayó la ac- 
tividad constructiva, comenzaron a advertirse las consecuencias 
más duraderas de este esfuerzo artístico: el “arte oficial” había 
logrado la preeminencia, apoyada por el aparato del Estado, y se 
planteaba el problema de su evolución o estancamiento; mien- 
tras, las tendencias más fieles a la tradición etrusco-itálica, 
abandonadas a su suerte, tenían que refugiarse en un “arte ple- 
beyo” colorista y desmañado; en cuanto a las tendencias helenís- 
ticas, apoyadas por Augusto, mantuvieron su dominio en los am- 
bientes cultos de todo el Imperio y dieron nueva vida a una 
arquitectura típica del Mediterráneo Oriental. 


24. La arquitectura augustea 


Para comprender el papel unificador y la enérgica iniciativa 
de la nueva arquitectura, hay que recordar la enorme variedad 
estilística que dominaba aún en torno al año 25 a.C.: el barroco 
tardohelenístico, imitado en Occidente, daba obras como el Mau- 
soleo de los Julios en Saint-Rémy,; la tradición itálica se impo- 
nía, por el contrario, en ese túmulo etrusquizante que es la 
Tumba de Cecilia Metela junto a Roma, y en la propia Urbe se 
aceptaba el exotismo de Cayo Cestio, capaz de construirse una 
tumba en forma de pirámide. 

Frente a tal diversidad, Augusto escoge pronto su actitud es- 
tética: depositario de la línea tradicionalista de César, protegido 
por Apolo, el dios clásico por excelencia, y enemigo del helenis- 
mo barroco que representaba el Egipto de Marco Antonio y Cleo- 
patra, alienta a quienes le proponen una arquitectura digna y 
grandiosa, con perfiles nítidos, altas columnas corintias, pilas- 
tras delicadas y, sobre todo, un acabado perfecto y lineal, caren- 
te de claroscuros: los muros han de brillar con claridad, y, en ese 
sentido, no hay material más apropiado que el mármol blanco, 
cuyas mejores canteras en Italia, las de Carrara, acaban de ser 
descubiertas. 

La edificación augustea limita en lo posible la estética de las 
arquerías y el cemento: en su reacción clasicista, tiende a aislar 
la ingeniería —representada por obras tan grandiosas como el 
Puente de Narni (Italia) y los acueductos de Tarragona y Nimes 
(el famoso Puente del Gard)— y, remisa ante el creciente uso del 
ladrillo, prefiere perfeccionar el opus incertum para convertirlo 
en el opus reticulatum, cemento recubierto por piedras ordena- 
das en cuadrícula. 


La arquitectura sacra 


Con estos materiales y unos buenos talleres de marmolistas, 
Augusto afronta el reto de conferir carácter monumental a una 
Roma descuidada desde tiempo atrás por el Senado, que venía 
olvidando su tradición evergética o benefactora para concentrar 
sus energías en las guerras civiles. En concreto, como él mismo 
dirá, tuvo que poner en marcha todo un plan de reconstrucción 
de santuarios, complemento a su deseo de revitalizar la religio- 
sidad pretérita. 

Sería imposible esbozar la lista de los 80 templos que, según 
su testamento político o Res Gestae, fueron construidos o restau- 
rados por él en Roma: bastará recordar, por su significado políti- 
co, el que dedicó en el Foro a su padre adoptivo Julio César, divi- 
nizado tras su muerte, o el que hizo a su protector Apolo en el 
Palatino, junto a su propia casa. Pero es poco lo que de ellos que- 
da, y hemos de acudir a otros templos —el de Cástor y Pólux en 
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A.— El Foro Republicano de Roma: 1. Cárcel Tuliana; 2. Regia; 3. Templo de Julio Cé- 
sar.— B. Foros Imperiales de Roma: 1. Foro de César; 2. Foro de Augusto; 3. Templo de la 
Paz o Foro de Vespasiano; 4. Foro Transitorio o de Nerva; 5. Foro de Trajano. 
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el Foro, o el de Apolo dedicado por el cónsul Sosio junto al Tí- 
ber— para captar los matices de la nueva estética y observar la 
proximidad de las esbeltas columnas, la refinada talla de los ca- 
piteles, e incluso, en el último edificio citado, el uso de acanala- 
duras atípicas y el reempleo de un frontón griego del siglo V a.C. 

En este mismo campo religioso cabría citar, por la elegancia 
de sus restos, el Pórtico de Octavia, que contenía dos templos y 
un curioso museo de obras griegas; pero mayor interés ofrece, en 
la vertiente más politizada del urbanismo sacro, el Foro de Au- 
gusto. A la muerte de César, el futuro emperador había prometi- 
do levantar un templo a Mars Ultor (o Marte Vengador) si logra- 
ba castigar a los asesinos de su padre adoptivo. En efecto, 
proyectó con este fin una tholos sobre el Capitolio —parecida a 
la de Vesta que realizaría en el Foro unos años después—, aun- 
que concibiéndola como santuario provisional: bien sabía el res- 
paldo político que tendría su gesto, y pensaba explotarlo en un 
foro semejante al del propio dictador. 

El Foro de Augusto fue sin duda la obra más ambiciosa del 
reinado y la destinada a mayor repercusión: en ella se insistía 
en la fórmula inaugurada por César, pero creando un curioso 
efecto de sorpresa en los costados: tras los pórticos clasicistas, 
adornados con clípeos y con cariátides semejantes a las del Erec- 
teo, se abrían unas amplias exedras semicirculares con nichos, 
donde se alineaban, en sabio paralelismo, las estatuas de los an- 
tepasados de Augusto y de los forjadores del poder romano. 


La arquitectura civil de Augusto 


Dentro y fuera de Roma, la propaganda augustea prestó par- 
ticular atención a los monumentos triunfales: a veces se levan- 
taron obras grandiosas, como el Trofeo de los Alpes en la Turbie, 
destinado a conmemorar la sumisión de los celtas alpinos, pero 
lo más común fue difundir la fórmula del arco de triunfo: tras la 
batalla de Accio, Augusto recibió en el Foro de Roma uno muy 
sencillo, conforme a la tradición, pero la paz con los Partos per- 
mitió reconstruirlo ya con tres vanos y estatuas alusivas, aña- 
diendo además, en unas lápidas, las listas de todos los cónsules 
y los triunfos festejados en Roma; poco tardarán los arcos en 
multiplicar sus adornos escultóricos, convirtiéndose en los mar- 
cos ideales para el relieve conmemorativo: es lo que ocurre ya en 
el de Susa, cerca de Turín (h.9 a.C.). 

Deseoso de realzar su figura y la de su familia, Augusto deci- 
dió, tras su retorno de Egipto, levantar su propio mausoleo di- 
nástico al norte de Roma. Hay quien opina que fue la visión de 
la tumba de Alejandro Magno en Alejandría la que inspiró su 
proyecto tumular, con amplia infraestructura de bóvedas, pero 
el podio cilindrico, desconocido en la tradición macedónica, se 
acerca más a las tumbas etruscas, reafirmando el tradicionalis- 
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A. Reconstrucción del Arco Fabiano en el Foro de Roma; h.60 a.C, — B. Mausoleo de los 
Julios en Saint-Rémy (Provenza); h.25 a.C.— €, Pirámide de Cayo Cestio en Roma; h.20 
a.C.— D. Tumba de Cecilia Metela en Roma; h.30 a.C, (las almenas son un añadido me- 
dieval),— E. Moneda que representa el Templo de Vesta en el Foro de Roma tras la res- 
tauración de 14 a.C.— F. Moneda que representa el Templo circular de Mars Ultor en el 
Capitolio (Roma), proyectado en 20 a.C.— G. Templo de Apolo en el Palatino (Roma); 36- 
28 a.C.— H, Templo de Apolo Sosiano, dedicado por el cónsul C.Sosio en Roma; h.32 
a.C.— I, Reconstrucción de la fachada de este mismo templo.— J. Reconstrucción del Fo- 
ro de Augusto con el Templo de Mars Ultor; h.25-2 a.C.,— K. Reconstrucción del frente 
oriental del Foro (Republicano) de Roma: de izq. a der., hipotético arco en honor de Au- 
gusto; Templo del Divino Julio (Julio César divinizado), 42-29 a.C., y Arco Pártico de Au- 
gusto, 19 a.C.— L. Arco en honor de la victoria de Accio, 29 a.C., substituido por el Arco 
Pártico citado en K.— M. Moneda que representa el citado Arco Pártico de Augusto.— Ñ, 
Reconstrucción de la entrada monumental al Pórtico de Octavia en Roma; h.33-h.22 a.C. 
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mo oficial del emperador por esas fechas. De cualquier modo, el 
entorno del monumento se convirtió en uno de los puntos predi- 
lectos para la propaganda augustea: allí se emplazaron el Ara 
Pacis o Altar de la Paz, del que pronto hablaremos, y el Horolo- 
gtum Augusti, grandioso reloj de sol que utilizaba como aguja el 
primer obelisco traído a Roma (hoy en la Plaza de Montecitorio). 

La arquitectura financiada en Roma por Augusto y su corte 
no se limitó a exaltar a los dioses y al emperador: atenta a las 
necesidades del pueblo y a sus diversiones, dio lugar a la prime- 
ras grandes “termas imperiales” de la Urbe —las de Agripa, 
muy mal conocidas hoy, pero dotadas ya de una cierta sime- 
tría—, y, en su torno, a distintos espacios urbanizados que com- 
pletaron el acondicionamiento del Campo Marcio. 

Tampoco descuidó Augusto los edificios para espectáculos: a él 
se deben una parcial monumentalización del Circo Máximo 
—que recibió unas gradas en la zona del pulvinar o tribuna de 
honor—, la construcción del primer anfiteatro estable de Roma, 
el financiado por el general Estatilio Tauro h.29 a.C., el acondi- 
cionamiento de una naumaquia o estanque para representar ba- 
tallas navales en la ribera occidental del Tíber, y, sobre todo, la 
realización de los dos últimos teatros con que contó la Urbe: el 
más importante, modelo para todo el Imperio desde el momento 
mismo de su conclusión, fue el de Marcelo, que retomó un pro- 
yecto de César y lo llevó a cabo con particular maestría, adap- 
tando la fórmula creada por Pompeyo y prescindiendo del tem- 
plo sobre las gradas; en cambio, muy poco sabemos del que 
construyó el magnate gaditano Balbo a la vuelta de sus campa- 
ñas en Africa (19 a.C.). 

Finalmente cabe señalar, fuera de Roma, el favorable sesgo de 
la política de Augusto: frente a la tradición republicana, que lle- 
vaba hasta sus últimas consecuencias el principio del dominio de 
Roma sobre el Mediterráneo y que, por ello, descuidaba toda ini- 
ciativa ajena a la Italia central, el nuevo régimen, consciente del 
papel desempeñado por las provincias en las guerras civiles, inau- 
gura una fase de verdadera “romanización” y descentralización 
incipiente. El fenómeno resalta sobre todo en los territorios occi- 
dentales, muy pobres en tradiciones urbanísticas prerromanas: 
alguna región, como Provenza, ve surgir por doquier monumentos 
encargados directamente por Agripa o el propio emperador (anfi- 
teatros, templos como el de Augusto y Livia en Vienne o la Casa 
Cuadrada de Nimes), y ciertas colonias augusteas (es el caso de 
Mérida) son objeto de programas constructivos oficiales, con obras 
de infraestructura, murallas y todo tipo de edificios públicos. 


25. El retrato y el relieve desde Augusto hasta Nerva 


La perfecta unidad de estilo que rige el arte oficial de Augusto 
abarca desde la arquitectura hasta las artes menores; sin em- 


166 


A. Reconstrucción y corte del Mausoleo de Augusto; 28-h.20 a.C.— B. Planta y estructura 
del Teatro de Marcelo en Roma; h.23-13 a.C.— C. Restos documentados de las Termas de 
Agripa en Roma; h.25-h.15 a.C.— D. Reloj de Sol (Horologium Solare) de Augusto (10 
a.C.) y Ara Pacis (13-9 a.C.).— E. Reconstrucción del Trofeo de los Alpes en La Turbie 
(Mónaco); 6 a.C.— F. Puente del Gard en Nimes (Provenza); h.20 a.C.— G. Templo de Au- 
gusto y Livia en Vienne (cerca de Lyon), construido en época augustea en honor de Roma 
y Augusto.— H. Moneda acuñada en Mérida con una imagen de su muralla augustea.— Í. 
Teatro de Mérida; 15 a.C. 
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bargo, sólo en el relieve conmemorativo y en el retrato, entre las 
artes figurativas, mantiene su vigencia el trasfondo ideológico 
de Roma tras la aceptación estética del neoaticismo griego. 


La plástica oficial augustea 


No era fácil, partiendo de las matizadas propuestas del Perio- 
do Tardorrepublicano, plantear una solución rotunda a la repre- 
sentación del emperador y sus hazañas. Hasta fines del siglo 1 
a.C., el relieve de tradición etrusco-itálica, en la línea del Ara de 
Domicio Ahenobarbo, se mantiene en frisos como el de la Basíli- 
ca Emilia o el Templo de Apolo Sosiano en Roma, adquiriendo 
tonos francamente populares en el Arco Triunfal de Susa. Mien- 
tras, los particulares siguen prefiriendo, para sus retratos, el 
realismo derivado de las imagines maiorum, tanto en su vertien- 
te tradicionalista (“Catón y Porcia” del Vaticano, retratos de Mé- 
rida) como en la más helenizante, la preferida por Virgilio o 
Agripa en el círculo imperial, 

El propio Augusto, al parecer, aceptó durante su primera ju- 
ventud una iconografía inspirada en la imagen de Alejandro; sin 
embargo, a raíz de su enfrentamiento con Marco Antonio, deci- 
dió inclinarse por una visión más “clásica”, y así fue surgiendo 
su efigie idealizada, abstracta y serena, con grandes ojos, meji- 
llas tersas y una cabellera convencional donde los mechones del 
flequillo, elegantemente descuidados, forman sobre la amplia 
frente unos dibujos característicos. 

Esta imagen se repitió, con pequeñas variantes y desigual ca- 
lidad, en todas las esculturas de Augusto, incluso en las que lo 


A. Reconstrucción del Ara Pacis Augustae en Roma, desde el N.O.; 13-9 a.C. — B. Fachada 
oriental del Ara Pacis. A la izq., relieve de Tellus o Italia; en el centro, reconstrucción 
ideal del altar propiamente dicho en el interior.— €. Friso meridional del Ara Pacis; iden- 
tificación de los personajes, según F.Coarelli: A, Grupo de lictores; B. Augusto; C. Los 
cuatro flamines; D. El flaminius lictor; E. Agripa (muerto en 12 a.C.); F. El niño Cayo Cé- 
sar, hijo de Agripa y Julia; G. Julia, hija de Augusto; H. Tiberio, hijo de Livia; 1. Antonia 
Minor, sobrina de Augusto y esposa de Druso; L. El niño Germánico, hijo de Antonia y de 
Druso; M. Druso, hijo de Livia; N. El niño Cneo Domicio, hijo de Antonia Maior y Domicio 
Ahenobarbo, y futuro padre de Nerón; O. Antonia Maior, hermana de Antonia Minor; P. 
La niña Domicia, hermana de Domicio; Q. Domicio Ahenobarbo.— D. Detalle central de 
la Gemma Augustea: Roma y Augusto; h.14 d.C.; Viena, Kunsthistorisches Museum.— E. 
Retrato de Augusto; h.20 a.C.; Roma, Mus.Capit.— F. Augusto de Via Labicana, h.12 
a.C.; Roma, Mus.Nac.Rom.— G. Coraza del Augusto de Prima Porta; copia (h,14 d.C.) de 
un original de 20 a.C.; Roma, Mus.Vat.,— H. Vistas de perfil y de frente de un retrato de 
Agripa; h.25 a.C.; París, Louvre,— 1. Retrato de Livia, esposa de Augusto; París, Lou- 
vre.— J. Orador de Cleómenes de Atenas, retrato de algún miembro de la familia de Au- 
gusto; París, Louvre.— K. Retrato de una pareja (a veces llamada “Catón y Porcia”) h.15 
a.C.; Roma, Mus.Vat. 
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representaron divinizado después de su muerte. Por ello resulta 
curioso hallar figuras como la ecuestre del Museo de Atenas, con 
las facciones demacradas, o el Augusto de Via Labicana, que 
conmemora la asunción del Pontificado Máximo e insiste en el 
cansancio del gobernante responsable. Lo normal es ver su as- 
pecto sobrehumano, con la edad indefinida de un dios, tal como 
aparece en su efigie más lograda, el Augusto de Prima. Porta, 
que acompañó a su viuda Livia cuando se retiró a la Villa ad 
Gallinas Albas. 

Este magnífico retrato oficial, acaso el mejor en su género que 
nos haya legado el Imperio, constituye un verdadero resumen de 
los planteamientos augusteos: toma la actitud y la anatomía del 
Doríforo de Policleto, las adapta a la iconografía etrusco-itálica 
del Orador de Florencia, añade unos paños lineales de carácter 
helenístico, y hace que la imagen idealizada reciba la ilustración 
histórica y simbólica de su coraza: en ella aparecen, rodeados 
por dioses (el Sol en carro bajo el manto del Cielo, Apolo, Diana 
y la Tierra) y acompañados por provincias vencidas (Hispania o 
Tliria a la izquierda, Galia a la derecha), un general romano 
(probablemente Tiberio) y un Parto que le entrega un estandar- 
te para obtener la paz. 

Inspirados por obras de este tipo, los familiares del empera- 
dor, sus colaboradores más próximos e incluso personas ajenas a 
la corte aceptaron la misma estética: los grandes ojos de tradi- 
ción fidíaca se repiten en los retratos de Livia, a menudo peina- 
da con el moño en la frente típico de su época, y resulta difícil 
distinguir a los príncipes tras la convencional idealización de las 
facciones; sólo algunas obras, como el Orador firmado por Cleó- 
menes, logran sintetizar con perfecta armonía la copia de un 
cuerpo del siglo V y una cabeza con ciertos rasgos personales. 

En el relieve histórico, la tendencia alegorizante de la coraza ya 
estudiada reaparece en la Gemma Augustea de Viena, donde Au- 
gusto se muestra en trance de divinización. Sin embargo, la obra 
maestra del género, el Ara Pacis Augustae, sigue un planteamien- 
to diferente: en este altar, o, más exactamente, en la magnífica va- 
lla finamente esculpida que lo circunda, el relieve histórico exclu- 
ye la presencia de seres sobrenaturales y de símbolos, pues éstos 
se concentran en paneles concretos: todo el zócalo, con un magní- 
fico friso de roleos, sugiere la Edad de Oro renovada, donde no fal- 
tan cisnes alusivos a Apolo y, a través de él, a su protegido impe- 
rial. En cuanto a los cuadros que flanquean las puertas, resaltan 
el paralelismo de Eneas y Rómulo (éste casi desaparecido) en la 
fachada occidental, aludiendo a la renovación de Roma por Au- 
gusto, y presentan en la oriental a las grandes beneficiarias de la 
paz por fin instaurada: Roma (hoy reducida a muy pocos fragmen- 
tos) y la Tierra (Tellus) —según algunos autores, Italia—, perso- 
nificada junto a unas Ninfas o Áuras en un paisaje. 

El único relieve conmemorativo del monumento ocupa los fri- 
sos del Norte y del Sur, y muestra la procesión que se celebró el 
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año 13 a.C. en honor de la Paz: en un lado aparecen los sacerdo- 
tes y la familia imperial, en el otro el Senado junto a mujeres y 
niños de la corte. La composición de estas escenas es paratácti- 
ca, según la tradición del género, y, sin embargo, muy poco es lo 
que distingue su estilo de los paneles antes citados, perfecta- 
mente insertos en las tendencias neoáticas y en el paisajismo 
helenístico: la escasa profundidad del relieve, las actitudes sere- 
nas y los pliegues lisos recuerdan más el Friso de las Panatene- 
as que el Ara de Domicio Ahenobarbo. 


La Dinastía Julio-Claudia 


Tras la misteriosa muerte de diversos príncipes, Augusto hu- 
bo de designar heredero a Tiberio, hijo de un primer matrimonio 
de su esposa. Este le sucedió en efecto (14 d.C.), pero, conocedor 
de la aún frágil implantación del régimen, cuidó de hacer de su 
reinado, incluso desde el punto de vista artístico, una mera con- 
tinuación —empobrecida, eso sí— de los años anteriores: sólo 
ciertos detalles inconfundibles de su cara —la nariz curva y la 
boca hundida, heredada de su madre— permiten identificar sus 
retratos idealizados, fechables tanto antes como después de su 
muerte y divinización (37), y otro tanto puede decirse de Druso 
el Menor, su hijo, y de otros miembros de su familia, totalmente 
dominados por la estética augustea. 

En cuanto al relieve conmemorativo, parece que su mejor ma- 
nifestación es la Suovetaurilia del Louvre, donde apenas se 
acentúa la profundidad del Ara Pacis. Más problemático es el 
Gran Camafeo de Francia, cuya figura central puede ser tanto 
Tiberio como Claudio: su estilo resulta algo más movido y carno- 
so que el de la Gemma Augustea, pero la sensación de continui- 
dad domina de nuevo. 

Poco aporta a este panorama el breve reinado de Calígula (37- 
41), quien sufrió tras su muerte la damnatio memoriae (“conde- 
na del recuerdo”) y la consiguiente destrucción de sus retratos. 
Sin embargo, en los pocos que nos han llegado se aprecia una in- 
cipiente captación de su carácter desequilibrado y violento, 
apuntándose un modelado en las mejillas como anuncio de un 
cambio de sensibilidad. 

Este proceso se acelera durante el reinado de Claudio (41-54), 
cuando se impone en los retratos imperiales el gusto por las su- 
perficies onduladas y carnosas, no exentas de cierto realismo; 
ello provoca, en las imágenes del emperador divinizado, una in- 
cómoda sensación de incoherencia estilística, y no sólo entre la 
cabeza y el cuerpo, sino también entre las facciones vulgares y 
la expresión idealizante. Más interés suelen revestir en esta 
época las togas con creciente claroscuro, o los retratos femeni- 
nos, como el muy delicado de la llamada “Minatia Polla”, con un 
peinado típico del momento. 
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Finalmente, con Nerón (54-68) se acentúan las tensiones en- 
tre la tradición idealista heredera de Augusto y el notable mode- 
lado de las facciones. Sin embargo, esa incongruencia no debía 
desagradar al demente emperador, que no ocultaba su gordura y 
que, a la vez, gustaba de peinarse con los mechones paralelos en 
torno a la frente para imitar los rayos solares. Llegados a ese 
punto, advertimos que la estética del retrato oficial se encontra- 
ba en un callejón sin salida: la vuelta a un realismo de cuño he- 
lenístico y tardorrepublicano, tal como la vemos en el retrato de 
Séneca, podía suponer la recuperación del equilibrio. 


La Dinastía Flavia 


Con el suicidio de Nerón, Roma cayó en un periodo de anar- 
quía, pues en un año (68-69) se sucedieron los efímeros reinados 
de Galba, Otón y Vitelio. Tras ellos, sin embargo, se instaló fir- 
memente Vespasiano, quien llegó a la capital dejando a su hijo 
Tito el encargo de sofocar una rebelión de los Judíos: así comien- 
za la Dinastía Flavia, compuesta por Vespasiano (69-79) y sus 
dos hijos: Tito (79-81), en cuyo breve reinado tendrá lugar la 
erupción del Vesubio y el fin de Pompeya, y el cruel y despótico 
Domiciano (81-96). Asesinado éste, el Senado encargará a uno 
de sus miembros, el anciano Nerva (96-98), la reorganización del 
gobierno imperial. 

Durante este periodo, el retrato se divide en distintas tenden- 
cias, todas ellas inspiradas en la estética anterior a Augusto. El 
propio Vespasiano, haciendo gala de una versatilidad única, 
acepta ser representado en dos estilos, uno de carácter idealiza- 
dor, muy oficial, y otro directo y realista, sin duda más próximo 
a su gusto particular de hombre nacido en una familia italiana 
de fortuna media, muy alejada de la aristocracia aticista de Ro- 
ma. Pero un elemento nuevo resalta en sus imágenes, como en 


A. Retrato de Tiberio; h.4 d.C.; Copenhague, Glipt. Ny Carlsberg.— B. Tiberio divinizado; 
h.37 d.C.; Roma, Mus.Vat.— C. Retrato de Calígula; h.38 d.C.; París, Louvre.— D. Retra- 
to de Claudio; h.50; París, Louvre.— E. Claudio como Júpiter Capitolino; h.50 d.C.; Ro- 
ma, Mus.Vat.— F. Retrato de Nerón; h.65 d.C.; Munich, Gliptoteca.— G. Retrato de Dru- 
so el Menor, hijo de Tiberio; h.20 d.C.; Madrid, Prado.— H. Retrato de Séneca; h.65 d.C.; 
Berlin, Staatliche Museen.— 1. Minatia Polla”, h.50 d.C.; Roma, Mus.Nac.Rom.— J, 
Suovetaurilia del Louvre; h.14 d.C.; París, Louvre. — K. Gran Camafeo de Francia; h.26 0 
h.50; París, Bibl.Nac.— L. Retrato de Vespasiano; 70-79; Copenhague, Glipt. Ny Carls- 
berg.— M. Retrato de Tito; 79-81; Roma, Mus.Vat.— N. Domiciano; h.88; Roma, 
Mus.Vat.— O. Fragmento de uno de los Relieves de la Cancillería; h.95; Roma, 
Mus.Vat.— P. Reconstrucción del Árco de Tito en Roma; h.82.— Q. Relieve del Arco de 
Tito: el botín tomado en Jerusalén.— R. Relieve del Arco de Tito: el carro triunfal del em- 
perador.— $. Posible retrato de Vibia Matidia, sobrina de Trajano; h.95; Roma, Mus.Ca- 
pit. 


172 


YO TITO LIVWESTAS AE 


NTIPATIANOS AYEYSTO. 


173 


las de Tito y otros personajes de la época: su impresión de fami- 
liaridad, su peculiar sensación de dialogar con los espectadores o 
de reaccionar ante sus miradas. 

Muy ilustrativa es, en ese sentido, la actitud de Domiciano, 
con sus estatuas gesticulantes y su cabeza agitada sobre un cue- 
llo alto y fornido, signo de su vanidad pretenciosa; de su época, 
lo más interesante es la prolongación de la cabeza y el cuello 
hasta el pecho, junto a ciertas efigies de mujeres, que lucen a 
menudo el ostentoso peinado de “nido de avispa”: entre las cum- 
bres del arte romano se halla sin duda la posible Vibia Matidia 
del Capitolio, que une a su virtuosismo técnico un cierto distan- 
ciamiento y una peculiar elegancia. 

Durante la Dinastía Flavia, por lo demás, se replantea la pro- 
blemática del relieve oficial y su respeto a la tradición. Los artis- 
tas, al parecer, se decantan por dos alternativas opuestas: unos 
propugnan la continuidad de la línea marcada por el Ara Pacis, 
con sus dos filas de personajes como otros tantos planos sobre 
un fondo vacío, y exponen su posible renovación en los Relieves 
de la Cancillería, donde introducen figuras divinas y personifi- 
caciones en torno al emperador. La otra tendencia invita en 
cambio a una neta ruptura, investigando la captación del espa- 
cio y el ambiente atmosférico. La hallamos representada en los 
dos relieves principales que adornan el Arco de Tito y que, reali- 
zados inmediatamente tras su muerte, conmemoran el triunfo 
que celebró en Roma por su victoria en Judea. Aquí también hay 
dioses y personificaciones junto al protagonista, pero los planos 
sucesivos se diluyen al complicarse los grupos de figuras y, ade- 
más, el giro de un carro o la colocación sesgada de un arco sugie- 
ren en los cortejos un movimiento semicircular, no rectilíneo: tal 
juego espacial supone sin duda una nueva concesión, acaso la 
más profunda, del relieve romano a la estética griega. 


26. La arquitectura oficial del siglo I d. C. 


La asombrosa actividad de Augusto en todos los campos de- 
terminó, en el momento de su muerte, una situación dramática 
para el erario público. Tiberio hubo de recortar drásticamente 
los gastos, ganando fama de avaro y renunciando a muchos pro- 
yectos. Tan sólo le interesó asentar las bases del poder monár- 
guico, facilitando así a sus sucesores la posibilidad de reactivar 
la política edilicia. 


Ingeniería y arquitectura religiosa 

A lo largo del siglo, el gobierno mantuvo su iniciativa en la ar- 
quitectura de Roma y de las provincias. En estas últimas se ad- 
vierte, sin embargo, un claro retroceso del dirigismo estatal tal 
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A. Reconstrucción de los puertos de Ostia: el exterior es el de Claudio (42-64) y el hexago- 
nal el de Trajano (h.106-113).— B. Moneda conmemorativa de la inauguración del Puerto 
de Claudio en Ostia.— C. Moneda conmemorativa de la inauguración del Puerto de Tra- 
jano en Ostia.— D. La Porta Praenestina o Porta Maggiore en Roma; h.52.— E. Estadio 
de Domiciano en Roma; h.81-86.— F. Estructura del Coliseo; h.70-80,— G. Planta a di- 
versas alturas del Coliseo.— H. Moneda conmemorativa de la inauguración del Coliseo.— 
I. Planta de las Termas de Nerón en el Campo Marcio (Roma); inauguradas en 60.— 3. 
Arco triunfal de Orange (Provenza); 20-26 d.C.— K. Reconstrucción del Foro Transitorio 0 
Foro de Nerva, con el Templo de Minerva; h.85-97, 
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como se concebía bajo Augusto: aunque se realizan proyectos in- 
teresantes, como la urbanización de Baelo Claudia (Cádiz) o el 
Foro de Mérida (inspirado en el de Augusto en Roma), y se man- 
tiene la afición por monumentos triunfales (como el Arco de 
Orange en Provenza), cada vez es más normal el abandono de 
las obras públicas en manos de la iniciativa provincial, munici- 
pal e incluso privada: así se construyen templos, teatros o anfi- 
teatros que intentan, y a veces consiguen con sus limitados me- 
dios, un mimetismo con el arte de la Urbe. 

Por tanto, los emperadores continúan centrando sus energías 
en la ciudad de Roma y su entorno, y aceptando los servicios de 
los mejores constructores formados en la estética oficial. Estos, a 
medida que avanza el siglo, recuperan el gusto por la ingeniería 
aplicada a la arquitectura, permitiéndose interesantes hallazgos 
técnicos que enriquecen su lenguaje. 

En efecto, el siglo I, y sobre todo el reinado de Claudio, marca 
la introducción generalizada del ladrillo en la construcción, y su- 
pone un momento particularmente brillante para las grandes 
obras de infraestructura: es entonces cuando se acomete el enor- 
me túnel (5.640 m) que debía permitir el desagúe del Lago Fuci- 
no (hoy una llanura junto a Avezzano, en los Abruzzos), supe- 
rando todas las obras del mismo tipo realizadas hasta entonces 
(Túnel de Polícrates en Samos, del s.VI a.C.: 1.350 m; túnel del 
Lago Albano, al S.E. de Roma, s.IV-I a.C.: 1.425 m). También es 
Claudio quien, hundiendo la gran nave que había traído hasta 
la desembocadura del Tíber el obelisco del Vaticano, crea un ma- 
lecón y organiza así el puerto de Ostia, tan útil para el abasteci- 
miento de la Urbe. 

El mismo emperador hizo construir además dos acueductos 
sobre arquerías —el Aqua Claudia y el Anio Novus-, juntando 
sus cauces a la entrada de Roma sobre un gran arco: la hoy lla- 
mada Porta Maggiore. Acaso por casualidad, este monumento 
supuso el origen del llamado “aparejo rústico”: sus sillares, fus- 
tes y capiteles quedaron simplemente desbastados, y su aspecto 
tosco supuso en el Renacimiento una fuente de inspiración para 
las villas campestres. 

Ya en el campo de la arquitectura propiamente dicha, el mo- 
delo de templo augusteo tuvo tanta aceptación que, durante si- 
elos, apenas recibió variantes menores en frisos o capiteles. En 
el aspecto creativo, por tanto, apenas merecen una referencia el 
Templo de Vespasiano en el Foro de Roma o el grandioso y hoy 
desaparecido Templo de Claudio. En cambio, revisten mayor in- 
terés los dos Foros Imperiales que se realizan por entonces: 
aunque el Templo de la Paz, o Foro de Vespasiano, es todavía 
hoy mal conocido, el Foro de Nerva presenta soluciones novedo- 
sas. 

En efecto, esta obra, comenzada por Domiciano y dominada 
por un templo a su protectora Minerva, constituyó todo un reto 
para el arquitecto que hubo de construirla: ocupaba un pasillo 
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estrecho entre los tres foros imperiales realizados hasta en- 
tonces —de ahí su nombre de Foro Transitorio— le que obligó a 
crear ingeniosos espacios para mantener el aspecto monumental 
del conjunto: así, hubo que reducir los pórticos laterales a una 
simple sucesión de columnas casi pegadas al muro y unidas a él 
por un friso con entrantes y salientes. Este tipo de columnata 
adosada, junto con la invención del capitel compuesto, que apa- 
rece por vez primera en el Arco de Tito, son las mayores aporta- 
ciones del siglo 1 a.la decoración arquitectónica. 


Edificios para el pueblo y palacios imperiales 


A la hora de entender la política de los emperadores durante 
el siglo I, resulta significativo que sus proyectos más ambiciosos 
se centren en dos polos muy determinados: la diversión del pue- 
blo y el ensalzamiento de la propia monarquía a través de su re- 
sidencia. Parece evidente el deseo de halagar a la plebe y al so- 
berano a costa de otros destinatarios, como la aristocracia o los 
propios dioses. 

Esta actitud comienza a decantarse desde el principio: ya Tibe- 
rio advierte la necesidad de romper con la discreción de Augusto, 
quien tuvo a gala habitar una casa de tipo “pompeyano” en el Pa- 
latino: a su lado, construyó una residencia mucho más grande, la 
Domus Tiberiana, actualmente en curso de excavación. Poco sa- 
bremos de los orígenes del palacio romano hasta que se conozca su 
planta, pues la Villa Jovis en Capri, residencia del emperador du- 
rante parte de su reinado, nos resulta inútil en este punto: en efec- 
to, fue concebida como una villa privada y campestre, con espacios 
interesantes —un largo paseo panorámico, una biblioteca con for- 
ma de exedra— pero pocas salas de carácter público, que son los 
signos distintivos de un palacio. 

Calígula proyectó construcciones desmesuradas, como el 
puente que había de unir la Domus Tiberiana con el Templo de 
Júpiter Capitolino, pero no pudo llevarlas a cabo. Su obra más 
importante fue el inicio del Circus Gaii et Neronis en el Vatica- 
no, para cuya spina central hizo traer el obelisco que, como he- 
mos dicho, dio origen a la organización del puerto de Ostia. 

Fue algo más tarde, bajo el reinado de Nerón, cuando empezó 
a desarrollarse un verdadero programa constructivo, compara- 
ble por su envergadura con el de Augusto: tras concluir el circo 
del Vaticano, el emperador levantó unas termas en el Campo 
Marcio, creó la Domus Transitoria como ampliación de la Domus 
Tiberiana y, según se dijo entonces, provocó el terrible incendio 
del año 64 para arrasar barrios enteros y reformar el centro de 
la Urbe. Así lo hizo, pero apropiándose de buena parte del área 
devastada para convertirla en una finca rústica con un lago: en 
su límite septentrional, adosada a la pendiente del Esquilino, se 
levantaría su Domus Aurea. 
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Esta magnífica construcción, obra de los arquitectos Severo y 
Céler, tiene particular relevancia como síntesis de villa y pala- 
cio: abierta al jardín por amplias exedras —elemento propio de 
residencias campestres— se estructura en torno a dos peristilos 
y concede gran importancia a una curiosa sala situada en el cen- 
tro: un amplio comedor octogonal con bóveda hemisférica en ce- 
mento. Sin embargo, la fantasía de sus creadores no pudo ocul- 
tar ciertas faltas: al abusar de la plasticidad del cemento 
perdieron la ocasión de inventar la cúpula sobre trompas o pe- 
chinas en el comedor, y su pasión por privilegiar ciertos comple- 
jos de habitaciones les llevó a multiplicar las estancias irregu- 
lares e inútiles. 

La caída de Nerón supuso el abandono de la Domus Aurea y el 
retorno a iniciativas más populares. La pérdida del Anfiteatro 
de Estatilio Tauro en el incendio suponía un vacío importante 
para las diversiones de la plebe, y Vespasiano decidió remediar- 
lo dedicando todas sus energías a la construcción del Coliseo. Es- 
te monumento, acaso el más emblemático de la cultura romana, 
fue levantado sobre el estanque de Nerón, y alcanzó al parecer 
un aforo de 80.000 espectadores en su realización definitiva, 
después de que Tito añadiese un piso superior cerrado a los tres 
cuerpos bajos, abiertos al exterior por arquerías con columnas 
adosadas. Sin embargo, aparte de su tamaño, acaso lo más inno- 
vador sea la organización subterránea de la arena, con múltiples 
salas y pasillos que permitían, por sistemas de poleas, hacer 
surgir a las fieras en cualquier lugar. 

Aunque Tito, en su breve reinado, gozó del privilegio de inau- 
gurar con fastuosos festejos este edificio, su nombre quedó vin- 
culado más bien a unas termas nuevas —acaso las primeras 
“termas imperiales” relativamente bien conocidas— junto a la 
Domus Aurea: aquí se pueden contemplar con claridad los ele- 
mentos más característicos de este género: una gran sala central 
para el frigidarium y, en torno suyo, muchas dependencias repe- 
tidas de forma simétrica, para permitir la utilización constante 
del edificio incluso durante las reparaciones. 

Finalmente, el reinado de Domiciano vive una verdadera pa- 
sión constructiva presidida por el arquitecto Rabirio. Es él, en 
concreto, quien diseña la Domus Augustana, el palacio definitivo 
de los Césares sobre el Palatino. Su construcción es perfecta- 
mente racional, pues el conjunto se divide en tres grandes cuer- 
pos paralelos y yuxtapuestos: la parte pública o Domus Flavia 
hacia el occidente, la parte privada o Domus Augustana propia- 
mente dicha en el centro (con un atrio y dos peristilos), y un pe- 
queño estadio al este para los ejercicios de la guardia. De los 
tres sectores, el primero es el mejor conservado y el más intere- 
sante por sus novedades: hacia el norte se abren tres salas: una 
basílica absidada, donde el emperador presidía su consejo o im- 
partía justicia; la llamada Aula Regia o salón del trono, acaso 
cubierta por bóveda de medio cañón, y el llamado “Larario”, que 
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pudo servir de cuerpo de guardia. Detrás se abre un peristilo y 
al fondo, entre dos fuentes decorativas, la bien conservada Coe- 


natio Jovis, fastuoso comedor de gala, 

Domiciano quiso completar, por otra parte, la dotación de Ro- 
ma en el campo de los edificios para espectáculos, pero lo hizo 
según su capricho, intentando introducir en la Urbe costumbres 
griegas: así, ordenó la realización de un estadio, cuya forma se 
conserva aún hoy en la Piazza Navona, y encargó un odeón a un 
joven arquitecto formado sin duda en el estudio de Rabirio: era 
Apolodoro de Damasco, que comenzaba así una fructífera carre- 
ra. 
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EJERCICIO PRACTICO 


Entre la documentación que debe consultar el estudioso de arte 
clásico se halla el amplio campo de la numismática. Las monedas, 
pese a su pequeño tamaño y a los convencionalismos de sus repre- 
sentaciones en relieve, permiten en ocasiones recuperar obras des- 
conocidas o devolver su aspecto primitivo a construcciones hoy 
arruinadas. Hojeando catálogos bien ilustrados, o libros tan suges- 
tivos como el de F.Imhoof-Blumer y P.Gardner titulado Ancient 
Coins Illustrating Lost Masterpieces of Greek Art (Chicago, 1964), 
puede uno completar con ciertos datos iconográficos, topográficos y 
cronológicos las referencias que otras fuentes nos suministran. 

En el caso de la arquitectura romana, la particular afición de los 
emperadores por difundir sus realizaciones mediante las monedas 
—el mejor sistema de propaganda de la Antigiedad— constituye 
para nosotros una ayuda inestimable: sin las monedas correspon- 
dientes, nos sería imposible saber hoy nada de la tholos de Mars 
Ultor levantada —o acaso sólo proyectada— por Augusto en el Ca- 
pitolio, y careceríamos de bases para reconstruir el alzado del Arco 
Pártico de este mismo emperador en el Foro de Roma. 

A título de ejemplo, cabe analizar las monedas de Claudio y Tra- 
jano que conmemoran sus respectivas obras portuarias en Ostia, o, 
más aún, la imagen monetal del Coliseo: a través de ella podemos 
imaginar la decoración de su fachada, con esculturas en los arcos 
del segundo y el tercer piso, y comprobar cómo se resaltaba la puer- 
ta principal, la que servía de acceso al emperador, mediante una 
cuadriga con su efigie. Además, se pueden reconstruir edificios in- 
mediatos, como la cónica fuente llamada Meta Sudans, construida 
por Domiciano entre el Coliseo y el Arco de Tito. 
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Capítulo 10: 


EL ARTE OFICIAL DESDE TRAJANO 
HASTA EL SIGLO HI 


En su reforma del Estado, Nerva decidió que cada emperador 
designara a quien considerase más digno de sucederle, y él eligió 
a un general nacido en Itálica (Sevilla), Marco Ulpio Trajano 
(98-117), dando así comienzo a la brillante Dinastía de los Anto- 
ninos. El nuevo emperador, alabado unánimemente por los his- 
toriadores antiguos, desarrolló una gran actividad militar: con- 
quistó la Dacia (hoy Rumanía) tras dos duras guerras (101/2 y 
105/6), desmanteló el Reino Nabateo de Petra (106) y lanzó una 
ambiciosa campaña contra el Reino Parto: así logró conquistar 
Mesopotamia (114-117) y dotó al Imperio de su máxima exten- 
sión territorial. 

Sin embargo, una oleada de desórdenes en Egipto le obligó a 
retroceder, coincidiendo su muerte con esa retirada, y su sucesor 
Publio Aelio Adriano (117-138), también de familia italicense, 
cambió totalmente de política: aunque hubo de sofocar la última 
revuelta judía (132-135), centró todos sus esfuerzos en instaurar 
la paz: abandonó Mesopotamia, fortificó la frontera o limes del 
Imperio (construyendo alguna muralla tan importante como la 
de Escocia) y, poco atraído por la ciudad de Roma, se dedicó a 
viajar por todo el Mediterráneo cultivando sus aficiones artísti- 
cas. 

Después reinó Antonino Pío (138-161), que dio nombre a la di- 
nastía y simbolizó la época más feliz en la Historia de Roma; es- 
te emperador adoptó como herederos a Lucio Vero y Marco Au- 
relio, quienes compartirían el poder hasta la muerte del primero 
en 169, pero actuando siempre bajo la iniciativa del segundo, sa- 
bio filósofo estoico. Por desgracia, surgen por entonces los prime- 
ros signos de debilidad: tras una larga lucha contra los Partos, 
deseosos de recuperar los territorios conquistados por Trajano 
(162-165), sobreviene la primera invasión de los bárbaros. Los 
combates contra sus pueblos más belicosos, los Cuados y Marco- 
manos (167/75 y 178/80), se prolongan hasta la muerte de Marco 
Aurelio, quien comete la debilidad de asociar a su gobierno a su 
propio hijo Cómodo. Este reinará de 180 a 192, ganándose el 
odio general hasta caer asesinado. 

Tras un año de anarquía en que se disputan el poder cuatro 
emperadores, es uno de ellos, el general africano Septimio Seve- 
ro, quien se instala en el poder (193-211). Su dinastía se man- 
tendrá entre guerras externas y disensiones internas durante 
varios reinados breves (Caracalla, 211-217; Elagábalo o Heliogá- 
balo, 218-222, y Alejandro Severo, 222-235) hasta que los moti- 
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nes del ejército, combinados con la inseguridad fronteriza, ago- 
ten el poder imperial. 

Este será el contexto en que se desarrollará la llamada Anar- 
quía Militar del siglo III, con múltiples reinados inestables como 
los de Maximino el Tracio (235-238), Gordiano III (238-244), Fi- 
lipo el Arabe (244-249), Trajano Decio (249-251) y los emperado- 
res asociados Galieno (253-268) y Valeriano (253-260): todos 
ellos viven en un clima de desórdenes, y el último, en concreto, 
cae prisionero de los Sasánidas, que acaban de substituir a los 
débiles Partos en Persia. Habrá que esperar a Aureliano (270- 
275) para vislumbrar las bases de la reorganización que culmi- 
nará en el Bajo Imperio. 


27. El arte oficial de Trajano (98-117) 


La marcada personalidad de Trajano, su carácter responsable 
y su mentalidad militar y racionalista fueron la base de un arte 
oficial unificado y poderoso, tan coherente que puede comparar- 
se con el que creara Augusto cien años antes. Servido por un ar- 
quitecto genial, Apolodoro de Damasco, y por unos escultores 
imaginativos, el emperador pudo imponer un gusto nuevo, don- 
de lo útil y lo grandioso suponen la asunción consciente de la 
tradición tardorrepublicana con ciertas notas “plebeyas”. 


La arquitectura trajanea 


Aunque de origen sirio, Apolodoro de Damasco es sin duda el 
máximo exponente de la construcción romana oficial. Mejor in- 
geniero que Rabirio, acompañó a Trajano a las Guerras Dácicas, 
construyendo en la segunda (105) el inmenso puente sobre el 
Danubio que permitiría el paso a las legiones y convencería a 
sus enemigos de la abrumadora superioridad técnica de Roma: 
este puente, realizado con sillares y arcos de madera, se erigió 
en las Puertas de Hierro (en Turnu Severin, al Este de Belgra- 
do) y midió 1.070 m de longitud. 

Retornado a Roma, Apolodoro diseñó un conjunto monumen- 
tal que ocultase las ruinas de la Domus Aurea: eran las Termas 
de Trajano, que seguían el esquema convencional ya visto en las 
de Tito, pero a una escala muy superior (105-109). Sin embargo, 
poco después concluyó el emperador su conquista de la Dacia y 
encargó al arquitecto un grandioso monumento conmemorativo: 
el Foro de Trajano, destinado a ser el mayor y último de los Fo- 
ros Imperiales de la Urbe (107-113). 

Esta plaza, a la que daba acceso un arco de triunfo cubierto de 
estatuas (emperador en carro, figuras de Dacios vencidos, retra- 
tos de generales), mostraba paralelismos intencionados con el 
Foro de Augusto (por ejemplo, en sus exedras laterales), pero 
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contenía una gran estatua ecuestre de Trajano y, al fondo, subs- 
tituía el templo tradicional por una basílica de cinco naves y dos 
ábsides (la Basílica Ulpia), destinada a la liberación de esclavos 
y otros usos civiles. A este desplazamiento de la función religio- 
sa, propio de una propaganda tendente a sobrevalorar al empe- 
rador y al Estado como tal, se une una pequeña plaza, detrás de 
la basílica, que reproduce un esquema típico de los campamen- 
tos militares romanos: dos bibliotecas, para libros griegos y lati- 
nos, encuadran, como lo hacían los archivos militares, ese estan- 
darte simbólico que es la Columna Trajana, tumba del 
emperador, imagen de sus conquistas y alusión directa a la altu- 
ra del collado que hubo que aplanar para realizar las obras. 

Al realizar tal trabajo de acondicionamiento en las laderas de 
Quirinal, quedaron a la vista unos desmontes muy pronunciados: 
para disimularlos, se decidió emplazar sobre ellos un barrio de 
tiendas, los Mercados de Trajano, que incluyese una lonja de con- 
tratación y oficinas para el aprovisionamiento de Roma. Frente al 
lujoso empleo de sillares y mármoles de colores que caracterizó la 
arquitectura de Foro, aquí se buscó una economía de medios en 
consonancia con el carácter utilitario del proyecto, y se sometió la 
planta, además, a las caprichosas formas de las exedras vecinas. 

Pese a tantas limitaciones, el anónimo arquitecto (acaso el 
propio Apolodoro) que diseñó los Mercados logró uno de los con- 
juntos más interesantes de la arquitectura romana: rehuyendo 
la simetría y el ángulo recto, bases tradicionales del urbanismo 
antiguo, fundió en un ambiente orgánico, abierto a dos calles 
curvas situadas a distinto nivel, las tiendas y unas salas semi- 
circulares destinadas a auditorios o escuelas. Además pudo per- 
mitirse, en la lonja o Aula Magna que corona el conjunto, una 
serie de hallazgos asombrosos: la gran sala, rodeada de habita- 
ciones y coronada por una especie de triforio, se cubre con bóve- 
das de arista en cemento reforzadas por arbotantes: en una pa- 
labra, nos hallamos ante el esquema de una iglesia medieval. 

Todas estas obras, así como la conclusión del Circo Máximo, 
marcaron el sello de Trajano en Roma, pero no agotaron su activi- 
dad constructiva: en Ostia realizó un nuevo puerto, hexagonal y 
mejor protegido que el de Claudio (h.106-113), y entre sus activi- 
dades en provincias cabe resaltar el trazado de ciertas colonias 
(como Timgad, en Argelia) o la erección del grandioso Trofeo de 
Adamklissi en Rumanía. En Hispania, su estilo oficial, sobrio y 
majestuoso, brilla en diversas construcciones, como el Puente de 
Alcántara, obra del arquitecto Cayo Julio Lácer, o el asombroso 
Acueducto de Segovia, comenzado por Domiciano. 


Los relieves históricos de Trajano 


Acaso el punto más débil en el arte oficial de Trajano sean sus 
retratos: frente al gusto flavio por las figuras vivaces, quiso impo- 
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ner el emperador una efigie elevada y lejana, casi como un recuer- 
do de la plástica augustea, y cayó a menudo en la mera rigidez. Ni 
siquiera su familia le siguió siempre por esta vía: muy al contra- 
rio, resultan incluso excesivamente sinceros ciertos retratos de la 
emperatriz Plotina, dominados por una expresión de tristeza. 

Las aportaciones al relieve conmemorativo resultan, en cam- 
bio, fundamentales para el futuro: frente a las dudas y alternati- 
vas del siglo I, se imponen dos estéticas diversas, pero especiali- 
zadas según la temática. Para las escenas de carácter cívico o 
religioso se mantiene una concepción heredera del Ara Pacis, 
con hileras de figuras en planos sucesivos, aunque con un relie- 
ve muy profundo, que permite mayor juego a la ambientación, y 
con notable desarrollo de fondos arquitectónicos. Como ejemplo 
de esta tendencia pueden recordarse los Relieves de la Curia de 
Roma, representación —muy propia de la sensibilidad del siglo 
TII— de medidas filantrópicas tomadas por Trajano en favor de 
los pobres y huérfanos; o los paneles que adornan el Arco de Be- 
nevento (cerca de Nápoles), donde, entre sacrificios y otras alu- 
siones a leyes humanitarias, aparece una escena particularmen- 
te audaz: Júpiter, acompañado por los dioses, parece ofrecer (sin 
duda al monarca) el rayo que simboliza su poder divino. 

Para la iconografía bélica, tema apenas tratado desde el siglo 
Ia. C., se plantean en cambio nuevas soluciones: en el Gran Fri- 
so de Trajano, quizá realizado para adornar la Basílica Ulpia y 
cortado más tarde para su reutilización en el Arco de Constanti- 
no, se recupera la tradición griega (es obvio el modelo de la Ba- 
talla de Alejandro), presente incluso en la ambientación asfi- 
xiante y confusa de cuerpos entrecruzados: el único elemento 
nuevo es la expresión del dolor en los heridos, signo de una men- 
talidad marcada por el humanismo estoico. 

En cambio, en la Columna de Trajano, relato continuado —co- 
mo en un volumen o rollo escrito— de las dos campañas contra 
los Dacios, se utiliza el sistema del “relieve narrativo continuo”, 
tal como lo vimos en el pergaménico Friso de Télefo y en las mi- 
niaturas helenísticas, pero introduciendo en él una serie de con- 
vencionalismos de tipo itálico o “plebeyo”: se aprecia la jerarquía 
de tamaños (las figuras humanas son mayores que los animales 
o los edificios), y el sistema de perspectiva recuerda los princi- 
pios polignóticos, pero reinterpretados a través de la “perspecti- 
va abatida” popular. El relato sencillo, meramente descriptivo, 
se detiene incluso en la representación de múltiples escenas de 
vida castrense cotidiana, que exponen la faceta laboriosa y poco 
heroica de las campañas militares. 


28. El arte oficial de Adriano (117-138). 


Pocas veces en la Antigúedad ha surgido, como en el caso de 
Adriano, la figura de un monarca artista deseoso de imponer sus 
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A. Moneda conmemorativa del Puente Aelio en Roma, concluido en 134.— B. Reconstruc- 
ción del Mausoleo de Adriano (hoy Castel Sant'Angelo), concluido en 139.— C. Moneda 
conmemorativa del Templo de Trajano en Roma; 117.— D. Planta del Templo de Venus y 
Roma, por Adriano; dedicado en 135 y concluido h.140.— E, F y G. Planta, estructura y 
fachada del Panteón en Roma; 118-h.128. 
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gustos personales en la plástica oficial. Tal actitud resultó sin 
duda interesante a corto plazo, pues llevó a un fértil contraste 
de escuelas e ideas estéticas, pero a la larga influyó en la crisis 
del que hemos llamado “arte oficial de Imperio”, pues lo redujo a 
una tendencia más, carente incluso del respaldo incondicional 
del Estado. 

En efecto, Adriano, por su política pacificadora y su intransi- 
gencia artística, resultaba un emperador poco convencional: su 
desdén manifiesto por el relieve conmemorativo se refleja clara- 
mente en las frías composiciones de este género que jalonan su 
reinado (placa con la Apoteosis de Sabina, tondos con escenas de 
cacerías y sacrificios reempleados en el Arco de Constantino), y 
lleva a exagerar en ellas el perfecto acabado de la talla a expen- 
sas de la expresividad misma de la escena (véase el relieve con 
escena militar del Louvre). 

La misma actitud domina en los retratos del emperador y de 
su esposa Sabina: el hieratismo de Trajano se mantiene, pero 
muy matizado por la cuidadosa elaboración de los bucles y por 
ciertas novedades de gran interés para el futuro: no sólo se im- 
pone el gusto por la barba, sino que comienza a desarrollarse la 
costumbre de tallar el iris y la pupila en los ojos, y se descubre 
un sistema de pulimentado que da brillo de porcelana a las car- 
naciones. Sin embargo, ya en este mismo género se aprecia una 
dicotomía muy típica, como vamos a ver, del reinado de Adriano: 
el propio emperador, entristecido por la muerte de su amante 
Antínoo (130), lo diviniza y encarga múltiples retratos suyos co- 
mo imágenes de culto: el joven aparecerá en ellos como dios grie- 
go o como personaje egipcio, pero siempre con sus facciones idea- 
lizadas en estilo clasicista: como algún crítico ha señalado, su 
efigie, con un toque de melancolía, se convierte en “el último 
dios del paganismo antiguo”. 


La tendencia arquitectónica romana oficial 


Cuando Adriano accedió al trono, el peso y la iniciativa de 
Apolodoro y su taller mantenían toda su fuerza pese a la antipa- 
tía que el arquitecto y el nuevo emperador se profesaban. Pronto 
se completó el Foro de Trajano con un gran templo en honor del 
difunto, e inmediatamente después se inició el que sería el máxi- 
mo monumento de toda la arquitectura romana “oficial”: el Pan- 
teón. 

Este grandioso edificio venía a substituir otro templo, tam- 
bién dedicado a todos los dioses, que había construido Agripa 
con planta cuadrangular y que había ardido en el año 80. El ge- 
nial autor de la reconstrucción (que ciertos investigadores iden- 
tifican con Apolodoro) se planteó una síntesis de todos los ele- 
mentos propios de la tradición romana, desde la estética del 
cemento hasta el factor sorpresa: así, visto desde la pequeña 
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plaza porticada que lo precedía, el templo parecía un octástilo 
normal, y sólo al atravesar la puerta se advertían —como en las 
exedras de los Foros de Augusto y Trajano— las grandiosas pro- 
porciones curvas del recinto. 

La sala está planteada como la expresión más perfecta del tó- 
pico que identifica toda bóveda hemisférica con la bóveda del 
cielo: así como el universo es esférico, según la geografía anti- 
gua, del mismo modo el Panteón mide tanto de altura como de 
diámetro (43,5 m), de manera que en las grandes ceremonias, 
cuando el emperador recibiese a sus súbditos rodeado por las es- 
tatuas de los dioses, su imagen de Cosmocrator (“Señor del Cos- 
mos”) quedaba perfectamente resaltada. Esta aparente homoge- 
neidad del conjunto oculta, sin embargo, una inusitada 
complejidad técnica: la enorme bóveda —la más ancha que haya 
realizado el hombre hasta el siglo XIX— está construida con di- 
versas capas de cemento con distinta densidad, puesto que la 
masa incluye piedras en el arranque sobre el muro, ladrillos en 
el centro y piedra pómez en la proximidad del óculo superior, de 
9 m de diámetro; y todo este conjunto descansa, no sobre un ver- 
dadero cilindro, sino sobre ocho gruesos machones: en ellos se 
concentra el peso a través de numerosos arcos de descarga en la- 
drillo, disimulados tras la riquísima decoración interna de már- 
moles multicolores. 

Al lado de esta afirmación del Imperio a través de la tecnolo- 
gía y la abstracción simbólica, los demás edificios oficiales se 
muestran menos creativos, aunque entre ellos destaque el gran- 
dioso Mausoleo de Adriano —con su complemento, el Puente Ae- 
lio, que lo unía al centro de la Urbe—: sus indudables aportacio- 
nes, como el podio cuadrangular, el remate en forma de templete 
o una distribución interna bastante compleja, no borran el re- 
cuerdo del Mausoleo de Augusto. Y la misma sensación de conti- 
nuidad preside las mejores creaciones del emperador fuera de 
Roma: el anfiteatro de Itálica, homenaje a su ciudad natal, es 
una versión simplificada del Coliseo; el bello Templo a Trajano 
en Pérgamo mantiene una planta típicamente romana, y la Bi- 
blioteca de Adriano en Atenas aplica el principio de la columna- 
ta pegada al muro que puso de moda el Foro de Nerva. 


La arquitectura helenística de Adriano 


El emperador, sin embargo, se fue dejando ganar por las cos- 
tumbres constructivas que observaba en la zona oriental del Im- 
perio, y que mantenían la tradición helénica del arquitrabe, la 
columnata ligera y el sillar de mármol, asumiendo sólo a rega- 
ñadientes la difusión del cemento y la bóveda. En la propia Ate- 
nas, decidió completar las obras inacabables del Templo a Zeus 
Olímpico (131-132), aceptó que le dedicasen la pequeña Puerta 
de Adriano, tan “oriental” por la organización diferenciada de 
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sus dos pisos, y sin duda planeó por entonces implantar esa es- 
tética en la propia Italia. 

Con este objetivo, trazó personalmente (135) los planos del 
Templo de Venus y Roma, que se situaría en la Urbe entre el 
Coliseo y el Foro. Era un enorme edificio decástilo, pseudodípte- 
ro, colocado sobre plataformas y con dos naves adosadas precedi- 
das cada una por su pronaos; en una palabra, un templo de tipo 
helenístico convencional. Se comprende el poco entusiasmo que 
mostró ante este proyecto Apolodoro, y la consiguiente cólera del 
emperador, el cual, según se dijo entonces, ordenó asesinar al 
osado crítico. 

Dentro de la misma tendencia, pero a un nivel mucho más 
creativo, se halla la Villa de Adriano en Tívoli. Urbanizada con 
total libertad como cualquier villa rústica, y asimilable por mu- 
chos motivos al ambiente de las artes privadas, esta inmensa re- 
sidencia tenía también elementos palaciegos, pues a ella pensa- 
ba retirarse Adriano durante su vejez, huyendo del ambiente de 
la capital. 

Tiempo habrá de mencionar, dentro de las artes aristocráticas 
y la tradición helenística, algunas de las muchas obras escultóri- 
cas o pictóricas que este verdadero museo nos ha legado; aquí, 
en cambio, es dicha faceta palaciega la que nos permite hablar 
de una arquitectura que, aun cumpliendo una función oficial e 
imperial, se aparta de la tradición romana y busca una brillante 
síntesis, única en su género, entre la ligereza helenística y una 
técnica del cemento llevada hasta el virtuosismo. 

Sabemos que el propio emperador, a lo largo de sus viajes, en- 
viaba a sus arquitectos preferidos (entre los que debía hallarse 
Decriano) ideas y sugerencias, basadas en la impresión que le 
causaban ciertos lugares, como el Pórtico Pecile, la Academia y 
el Liceo de Atenas, el brazo del Nilo que desembocaba en Cano- 
po, etc. Sin embargo, salvo en el caso de la Tholos de Cnido, re- 
producida con exactitud como marco para una copia fiel de la 
Afrodita Cnidia de Praxiteles, todos los ambientes y edificios 


A. Plano general de la Villa de Adriano en Tívoli; 118-134.— B. Estructura de la Villa 
Aislada o Academia, en el extremo meridional de dicha Villa de Adriano.— C. Planta del 
“Teatro Marítimo” en la misma villa.— D. Reconstrucción del sector Sur de la Plaza de 
Oro en la misma villa.— E. Estructura del Oecus del palacio pequeño, conjunto situado 
junto a la Plaza del Belvedere o “Pecile” de la misma villa.— F. Retrato de Adriano; h.119; 
Roma, Mus.Nac.Rom.— G. Antínoo de Delfos; h.138; Museo de Delfos. — H. Antínoo como 
personaje egipcio, hallado en la Villa de Adriano en Tívoli; h.134; Roma, Mus.Vat.— L. 
Sabina, esposa de Adriano; 130-138; Madrid, Prado.— J. Apoteosis de Sabina, procedente 
del Arco del Portogallo; 136-138; Roma, Mus.Conserv.— K. Sacrificio de Adriano a Hércu- 
les, reutilizado en el Arco de Constantino; 130-138,— L. Relieve con escena militar; 117- 
138; París, Louvre.— M. Planta, a distintas alturas, del Anfiteatro de Itálica (Sevilla); 
117-138,— N. Reconstrucción de la parte posterior y pórticos del Templo a Trajano en 
Pérgamo; 117-138.— O. Puerta de Adriano en Atenas; h.130. 
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1. Vestíbulo. - 2. Termas menores. - 3. Termas mayores. 


4. Plaza del Belvedere. - 5. Canopo. - 6. Academia, 
7. Teatro Marítimo. - 8. Torre Belvedere. 
9. Peristilo. - 10. Plaza de Oro. 
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fueron evocados con absoluta libertad: el Canopo, por ejemplo, 
se revistió de tonos exóticos, con su comedor egiptizante y su lar- 
go estanque adornado por pórticos y esculturas. En otras ocasio- 
nes se atendió a los deseos particulares de Adriano, creándose 
así, en el llamado “Teatro Marítimo”, una villa en miniatura ro- 
deada por un foso anular para que el monarca pudiera aislarse. 
Pero lo más interesante es la genial fantasía arquitectónica de 
ciertos espacios como la Academia, la Plaza de Oro o el Oecus 
del palacio pequeño: si en unos casos se desarrollan estructuras 
tan raras anteriormente como los peristilos con columnatas mix- 
tilíneas, en otros la audacia llega más lejos, cubriéndose estas 
extrañas formas con bóvedas variadas, y abriendo así una vía 
que los arquitectos barrocos, muchos siglos después, contempla- 
rán asombrados. 


29. Antoninos, Severos y Anarquía Militar (138-270). 


El esfuerzo constructivo que desarrollaron Trajano y Adriano 
se agotó a mediados del siglo 11. La propia monumentalidad de 
Roma, necesitada de constantes restauraciones, y la iniciativa 
de las provincias y municipios, entonces muy florecientes, im- 
pulsaron al Estado a concentrar su propaganda artística en las 
artes figurativas y a dirigir los gastos hacia otros fines, entre los 
que pronto destacó la defensa de las fronteras. Algo más tarde, 
cuando Septimio Severo quiso recuperar el papel rector del Es- 
tado en la contrucción de grandes edificios, fue ya imposible re- 
cuperar un estilo unitario para el lenguaje imperial. 


El arte oficial antonintano ( 138-192) 


Pese a algún conflicto fronterizo, el reinado de Antonino Pío 
supuso una simple prolongación de la paz instaurada por Adria- 
no. Sin embargo, la actividad constructiva se redujo de forma 
drástica, y el conservadurismo se impuso: así lo vemos en las 
principales obras realizadas entonces en Roma, como el Templo 
de Adriano, conocido ante todo por su friso de provincias perso- 
nificadas, o el dedicado tras su muerte (140) a Faustina, la espo- 
sa del emperador, y rebautizado más tarde como Templo de An- 
tonino y Faustina. Sin embargo, esto no excluye el 
afianzamiento de ciertas tendencias evolutivas, como la intro- 
ducción de la bóveda en la arquitectura sacra o la difusión de las 
columnas lisas, propiciada por el uso de mármoles jaspeados. 

La misma crisis y falta de creatividad se aprecia en las obras re- 
alizadas fuera de Roma, entre las que destacan las situadas en la 
actual Túnez (Capitolio de Sbeitla, Termas de Antonino en Carta- 
go), y el ambiente se oscurece aún más en el reinado de Marco Au- 
relio, cuando desaparece toda ambición arquitectónica: las gue- 
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rras y su conmemoración absorben la actividad del emperador fi- 
lósofo, y su brutal sucesor poco hará por cambiar el panorama. 

En este contexto, el retrato cobra peculiar relevancia: se impo- 
ne con éxito la fórmula del busto imperial con paludamentum 0 
manto de general fijado por un broche y, tras un periodo de 
transición marcado por Antonino, se desarrolla una verdadera 
pasión por las efigies grandiosas, cargadas de dignidad y reali- 
zadas con particular virtuosismo; se comprende que estos bustos 
de Lucio Vero, Marco Aurelio o Cómodo, con su expresión so- 
brehumana e inspirada en las pupilas y su contraste pictórico 
entre las carnes brillantes y los bucles mates, atrajesen particu- 
larmente a los escultores manieristas y barrocos. Además, si hu- 
bo fórmulas poco imitadas, como el retrato de medio cuerpo del 
inquietante Cómodo como Hércules, cabe recordar el papel de 
modelo que en toda la historia de Occidente ha tenido el Marco 
Aurelio del Capitolio, única escultura ecuestre de un emperador 
en tamaño natural que conservemos entera: la actitud clemente 
del monarca vencedor, que porta la túnica en vez de la coraza, 
refleja bien el carácter del retratado. 

En cuanto al relieve conmemorativo, parece recobrar fuerzas 
en el reinado de Marco Aurelio, pero sigue presa de la diversi- 
dad estilística. Aun dejando aparte el grandioso Friso de Efeso, 
cuyo carácter oriental se evidencia en recuerdos del Altar de 
Pérgamo, nos resulta difícil hallar un denominador común para 
los paneles situados en la base de la Columna de Antonino y pa- 
ra los numerosos relieves —algunos de ellos reutilizados en el 
Arco de Constantino— que hubieron de adornar diversos arcos 
triunfales. Si estos últimos, con sus escenas convencionales de 
sacrificios, salutaciones 0 arengas, evocan directamente la tradi- 
ción trajanea de temática civil, la Apoteosis de Antonino y Faus- 
tina está más próxima al seco neoclasicismo adrianeo y, por el 
contrario, las escenas de cabalgata fúnebre que aparecen junto a 
ella, con su perspectiva abatida y sus pequeños caballos en idén- 
tica postura, se acercan más bien a la estética de la Columna de 
Trajano, aun sin la figuración del suelo. 

Pero basta contemplar la Columna de Marco Aurelio, obra ya 
de Cómodo, para advertir una derivación muy distinta de la pro- 
pia Columna de Trajano, y en un monumento que pretende imi- 
tarla: aquí se multiplican los grupos compactos de personajes 
idénticos, la ejecución se hace más presurosa, casi impresionis- 
ta, y surgen imágenes tan ajenas al racionalismo clásico como la 
de Júpiter metamorfoseado en lluvia. 


La Dinastía Severiana (193-235). 

Aunque militar y nacido en Africa, Septimio Severo tuvo a ga- 
la recuperar la línea marcada por los reinados de Adriano, Anto- 
nino y Marco Aurelio, queriendo mostrar que nada había cam- 
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A. Retrato de Septimio Severo; h,200; Museo de Toulouse.— B. Julia Domna, esposa de 
Septimio severo; h.195; Munich, Gliptoteca.— C. Arco de Septimio severo en el Foro de 
Roma; 203.— D. Septimio Severo y Julia Domna ofreciendo un sacrificio: relieve del Arco 
de los Plateros en Roma; 204,— E. Reconstrucción del Arco de Septimio Severo en Leptis 
Magna (Libia); 203-204,— F. Triunfo de Septimio Severo en un relieve del ático del mis- 
mo arco, — G. Templo y pórticos del Foro Severiano de Leptis Magna; h.200.— H. Restos 
conservados en el s.XVI del Septizodium Severi en Roma; dedicado en 203.— 1. Planta de 
las Termas de Caracalla en Roma; 211-h.225,— J. Detalle constructivo de una pechina en 
estas termas.— K. Retrato de Caracalla; h.212; París, Lowvre.— L. Retrato de Trajano 
Decio; 249-251; Roma, Mus.Capit.— M. Retrato de Galieno; 260-265; Roma, 
Mus.Nac.Rom.— N. Detalle del Sarcófago de Acilia; 238; Roma, Mus.Nac.Rom.— O. To- 
gado anónimo; h.265; Roma, Galería Doria Pamphilij. 
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biado desde mediados del siglo 11: tanto sus retratos como los de 
su esposa Julia Domna, una culta dama siria de familia sacerdo- 
tal, mantuvieron la estética antoniniana, prolongando la suce- 
sión de modas en el peinado y aportando, eso sí, una cierta ex- 
presividad personalizada a los ojos. 

El brutal Caracalla, capaz de asesinar a su hermano Geta pa- 
ra monopolizar el poder, profundizó este sesgo del retrato, lle- 
gando a representarse, en el tipo llamado “Caracalla Satán”, en 
pleno arrebato de cólera, mirando hacia un lado presa de exci- 
tación. Será una actitud demasiado cínica: sus sucesores prefi- 
rieron una imagen más anodina, quizá para marcar distancias, 
y rompieron por completo con la estética de las cabelleras talla- 
das al trépano. 

Consecuentes con su afán restaurador, Septimio Severo y Ca- 
racalla intentaron recuperar el pulso de la arquitectura oficial; 
sin embargo, basta revisar sus obras más importantes para ad- 
vertir su indecisión estilística: en la propia Roma se construye 
una gran fachada decorativa a los pies del Palatino, el Septizo- 
dium o Septizonium, compuesto por columnatas superpuestas 
como las escenas teatrales o los ninfeos (fuentes decorativas) de 
Asia Menor, e inserto por tanto en la estética helenística; por el 
contrario, la Porta Nigra de Tréveris (Alemania), que parece co- 
rresponder a estos mismos años, asombra por sus torreones cur- 
vos, sus formas compactas y sus ventanas coronadas con arcos: 
no cabe mejor anuncio del Bajo Imperio, en el que tantas veces 
se ha fechado. Incluso en la arquitectura triunfal se aprecian las 
diferencias entre un arco como el de Leptis Magna (Libia), con 
sus frontones partidos de tipo oriental, y obras puramente “ro- 
manas” como el “Arco de Trajano” en Timgad (Argelia) y el de 
Septimio Severo en Roma. 

El “arte romano oficial” logra en efecto mantener su indepen- 
dencia en ciertos edificios: así ocurre en las Termas de Caraca- 
lla, grandiosa construcción en ladrillo donde se engrandece la 
fórmula tantas veces repetida de las “termas imperiales” y se 
adopta, en ciertas salas, un invento realizado poco antes en Si- 
ria: la pechina, base de la cúpula. Sin embargo, la solución más 
fértil se halla precisamente en la búsqueda de una síntesis crea- 
tiva entre la tradición oficial y ciertos elementos decorativos 
helenísticos: en el foro construido en Leptis Magna, cuna del 
fundador de la dinastía, múltiples pilastras y frisos con relieves 
en profundo claroscuro adornan novedades tan importantes co- 
mo una basílica con naves longitudinales, ya sin columnas ante 
los ábsides de los extremos, o una arquería sobre columnas, ele- 
mento antes impensable en un ámbito público. 

Finalmente, es el relieve severiano el género donde se observa 
con mayor claridad la búsqueda de una nueva dirección estética, 
y el hallazgo de las vías que llevan al Bajo Imperio. Y no tanto 
en los paneles del Arco de Septimio Severo en Roma —donde pa- 
rece recuperarse una antigua tradición pictórica: la de los cua- 
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dros triunfales con mapas y esquemas de conquistas— como en 
el Arco de Leptis Magna o el Arco de los Plateros en Roma: en 
ambos, a la hora de tratar temas tan convencionales como triun- 
fos o sacrificios, domina la frontalidad en los personajes, se en- 
durecen las actitudes y gestos, retrocede la sombra matizada de 
los pliegues frente al rígido claroscuro de las líneas y, en una pa- 
labra, la estética oficial se inclina hacia el “arte plebeyo” y hacia 
el esquematismo de los relieves provinciales, 


La Anarquía Militar (235-270) 


La crisis del siglo III supone la ruina del arte imperial. El Es- 
tado, carente de otros recursos que los destinados a las guerras, 
abandona por completo el campo de la arquitectura (el último 
gran edificio que podemos citar es el Anfiteatro de El Djem, en 
Túnez, fechado en 238) y centra todos sus esfuerzos en difundir 
la efigie de cada emperador a través de sus retratos. 

Estos, sin embargo, tienen un interés muy particular: con ma- 
nifiesta economía de medios —cabello de corte militar realizado 
con simples golpes de cincel, ausencia total de claroscuro e inclu- 
so de matices-, las cabezas se recortan con firmeza, y sus rasgos 
adquieren una tensión que, acentuada por unas miradas dramá- 
ticas, parece sumir a todos los personajes en una sensación de an- 
gustia muy propia del momento: los retratos de Filipo el Arabe o 
de Trajano Decio son muy elocuentes en este sentido, y sólo con 
Galieno, promotor del llamado “Renacimiento Galiénico”, se recu- 
pera un gusto por las cabelleras movidas y cargadas de refinados 
bucles, en un intento aislado de volver a la estética antoniniana. 

El relieve conmemorativo, a falta de arcos u otros monumen- 
tos, vive un periodo crítico, y sólo se mantiene en ciertos sarcófa- 
gos imperiales, como el de Acilia (tumba del padre de Gordiano 
TIT) o el Ludovisi (tumba de un hijo de Trajano Decio), donde el 
estilo oficial se aproxima al privado de la aristocracia; a través 
de ellos, y de algunos retratos de cuerpo entero, puede seguirse 
en este periodo tan pobre la evolución de peinados y vestimenta, 
y observar que incluso la toga tiende a esquematizarse y a per- 
der corporeidad. 
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El arqueólogo y el historiador del arte deben plantearse siempre 
la reconstrucción de los objetos, esculturas o monumentos que apa- 
recen fragmentados. Es común que falten partes importantes de las 
obras originales, y es necesario reintegrarlas a través de las conser- 
vadas o, por lo menos, sugerir su aspecto general. 

En el caso del arte clásico, la relativa sumisión de los artistas a 
unas iconografías precisas o a unas fórmulas constructivas impues- 
tas por la costumbre suponen una ayuda de primer orden, aunque 
exigen del estudioso ciertos conocimientos. En tal sentido, los gran- 
des repertorios iconográficos, como el Lexicon Iconographicum My- 
thologiae Classicae (Ziwrich/Munich, ed.Artemis), obra en muchos 
volúmenes aún no concluida, resultan de gran utilidad para las ar- 
tes figurativas, y, en el caso de los edificios, es imprescindible cono- 
cer detalles sobre las técnicas arquitectónicas, como los que ofrece 
ADAM, J.P., La construction romaine, París, Picard, 1989. 

Para los casos en que los restos son mínimos, puede por lo menos 
plantearse el tamaño de la obra antes de su destrucción, y para ello 
debe acudirse a un criterio tan asentado en la Antigúedad clásica 
como es la idea de las proporciones. Lo más correcto es estudiar la 
cronología del objeto y analizar otros semejantes de la misma época 
y ambiente para fijar las relaciones numérias de sus partes; pero, 
si ello no es posible, caben criterios más amplios e inseguros, como 
la aplicación de las normas que expone Vitruvio en su De Architec- 
tura. A título de ejemplo, transcribimos sus palabras sobre las par- 
tes del cuerpo humano y sobre el capitel corintio: 

“Compuso la naturaleza el cuerpo del hombre de tal suerte que 
su rostro, desde la barbilla hasta lo alto de la frente y la raíz del 
pelo, mide la décima parte de su altura. Lo mismo mide la palma 
de la mano desde la muñeca hasta la punta del dedo corazón. Toda 
la cabeza, desde la barbilla hasta la coronilla, es la octava parte del 
hombre... Desde el borde inferior de la barbilla hasta la parte infe- 
rior de la nariz hay un tercio del rostro; toda la nariz hasta el en- 
trecejo mide otro tercio, y el último tercio se mide desde allí hasta 
la raíz del pelo. El pie es la sexta parte de la altura del cuerpo; el 
codo, la cuarta; el pecho, también la cuarta” (IIL 1). 

“El capitel (corintio) ha de tener de alto, incluyendo el ábaco, la 
misma medida que el imoscapo (diámetro inferior de la columna)... 
La anchura del ábaco ha de ser una séptima parte de la altura del 
capitel; dejándola a un lado, divídase lo restante en tres partes: 
una será para las hojas inferiores, la segunda para las hojas inter- 
medias y la tercera para los tallos” (1V,1). 


Capítulo 11: 


ARTES PRIVADAS Y ARTES PROVINCIALES 
EN EL IMPERIO 


Afirmábamos, al presentar la actividad artística de Augusto, 
que la organización del “arte oficial del Imperio” no supuso la 
desaparición de las dos tradiciones que habían servido de base a 
la creación del arte romano, sino que, por el contrario, el arte 
helenístico salió fortalecido, mientras el arte etrusco-itálico deri- 
vó hacia el llamado “arte plebeyo”; flanqueado por ambas ten- 
dencias, el arte oficial fue tomando elementos de una y otra, co- 
mo venimos viendo. Sin embargo, nuestra exposición resultaría 
incompleta si no nos detuviésemos a analizar ahora estas ver- 
tientes no oficiales”, verdadero reflejo de una sociedad diversifi- 
cada y compleja. 

Arte helenístico Sí “arte plebeyo” men en común su difusión 
por todas las provincias. El primero mantuvo su dominio en la 
iconografía mitológica, incluidas las imágenes de culto, y simbo- 
lizó el gusto de la aristocracia. Además, en la misma órbita esté- 
tica y cultural prosiguió su desarrollo la ornamentación domés- 
tica, con sus mosaicos y pinturas parietales, y en los mausoleos 
se impuso un género muy renovado: el sarcófago cubierto de re- 
lieves. 

Por otra parte, la tradición etrusca, al convertirse en “arte 
plebeyo”, modificó su significado social: perdió su vinculación 
con la Italia profunda y pasó a convertirse en el medio de expre- 
sión preferido por las clases populares de todo el Mediterráneo. 
De ahí que tomara a su cargo la iconografía de muchas religio- 
nes mistéricas y no oficiales, aceptadas o perseguidas por el Es- 
tado según las circunstancias y el momento. 

Sin embargo, el inmenso Imperio no limitaba sus tensiones 
estéticas a una dicotomía socio-económica: las diversas provin- 
cias aceptaban con mayor o menor entusiasmo las normativas 
oficiales, conservaban mejor o peor sus tradiciones prerromanas 
y elaboraban estilos de ámbito local. Este fenómeno se difundió 
incluso fuera del limes: la fama del Roma, mitificada por remo- 
tas vías de comercio, impulsó en el interior de Asia una penetra- 
ción artística más poderosa que la lograda antaño por los reinos 
helenísticos. 


30. El “Helenismo imperial” y el arte privado 


El acceso de Augusto al poder supone un gran apoyo para la 
escultura y pintura del Helenismo Final, pero un apoyo selecti- 
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vo: es la tendencia neoática la que recibe el espaldarazo del em- 
perador protegido por Apolo, convirtiéndose así en el símbolo 
mismo de la cultura griega y helenizante del Imperio. 


La plástica helenística durante el Alto Imperio 


Hacia el cambio de era predominan por tanto las escuelas más 
clasicistas, que llevan a su máxima pureza y elegancia la inter- 
pretación de la estatuaria ateniense. Por esas fechas se escul- 
pen, por ejemplo, obras tan sencillas y perfectas como el Espina- 
rio, sabia conjunción de ángulos rectos, o esa armónica síntesis 
de Praxiteles y Policleto que es el Grupo de San Ildefonso. Prosi- 
gue además su desarrollo la escuela de Pasíteles de Nápoles, 
aunque sus realizaciones resulten a menudo envaradas: el Atle- 
ta de Estéfano sirve de base para una seca imagen de Orestes y 
Electra, y el Grupo Ludovisi, representación de los mismos per- 
sonajes firmada por “Menelao, discípulo de Estéfano”, cae en la 
mera retórica gestual. 

Poco después, acaso ya con Tiberio, comienza a recuperarse la 
tendencia barroca: los rodios Atenodoro, Hagesandro y Polidoro 
realizan para la corte el Laocoonte, al que ya aludimos en el He- 
lenismo Pleno, y la decoración escultórica de la Cueva de Sper- 
longa; sin embargo, en ambos casos se nos plantea la misma 
pregunta: ¿son sus estatuas creaciones nuevas en el estilo del si- 
glo II a.C., o simples copias más o menos libres de prototipos an- 
tiguos? 

Este problema se repite, por desgracia, en casi todas las obras 
imperiales de estilo griego, sean neoáticas o barrocas: por enton- 
ces se multiplican las copias de originales famosos y, al impo- 
nerse entre los artistas y mecenas el gusto por la historia del ar- 
te y los estilos del pasado, se generaliza la tendencia a manejar 
estéticas antiguas para realizar composiciones nuevas. Nuestras 
dudas adquieren particular gravedad en el caso de las escultu- 
ras más importantes, fruto de los mejores talleres de Roma, Ate- 
nas y Afrodisias: en efecto, el grado de originalidad que les atri- 
buyamos nos dará una imagen de vitalidad o de agotamiento 
para la plástica griega del Periodo Imperial. 

A título de ejemplo, suelen considerarse creaciones del siglo II 
d.C. ciertos grupos elaborados en dos dimensiones, como el Ga- 
nimedes y el águila del Prado o las distintas versiones del deco- 
rativo conjunto Sátiro y fauno; pero las opiniones se dividen an- 
te el grandioso Nilo del Vaticano, acaso derivado de un original 
helenístico alejandrino, o los Centauros Furietti, de estilo seme- 
jante al Laocoonte, pero firmados por dos artistas de Afrodisias 
y hallados en la Villa de Adriano en Tívoli. 

En el campo del retrato se aprecia también la pervivencia del 
Helenismo, tanto en los cuerpos clásicos que a veces sirven de apo- 
yo a cabezas realistas como, a nivel más profundo, en una tenden- 
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A, El Espinario; ¿época de Augusto?; Roma, Mus.Conserv.— B. Grupo Ludovisi, Por Mene- 
lao; h.10 a.C.; Roma, Mus.Nac.Rom.— C. Grupo de San Ildefonso, princ. s.I d.C.; Madrid, 
Prado.— D. Orestes y Electra; ¿época de Augusto?; Nápoles, Mus.Arq.— E. Ganimedes y el 
águila; s.ITT d.C.; Madrid, Prado.—F. Centauro Furietti joven, por Aristeas y Papías de Afro- 
disias; h,130 d.C.; Roma, Mus.Capit.— G. Sátiro y Fauno; s.1 d.C.; Roma, Mus.Vat.— H, El 
Nilo; s.11; Roma, Mus.Vat.— 1. Retrato de Herodes Atico; h.160; París, Louvre.—J. Las Bo- 
das Aldobrandinas; época de Augusto; Roma, Mus.Vat.— K. Paisaje pompeyano en el esti- 
lo de Ludio (o Estudio); prine. s.1 d.C.— L. Eco y Narciso, pintura pompeyana de med.s.l 
d.C.—M. Marte descendiendo hacia Rea Silvia, pintura hallada en la Domus Aurea de Ne- 
rón y atribuible al taller de Fámulo; h.65; hoy perdida.— N. Marte, el Tíber y la Loba, pin- 
tura hallada en la Villa de Adriano en Tívoli; h.130; hoy perdida. — O. Escena bucólica, mo- 
saico hallado en la Villa de Adriano en Tívoli; h.130.— P. Relieve fúnebre con una mujer 
como Venus; princ. s.II d.C.; Londres, Mus.Brit.— Q. Escena con campesino y vaca, relieve 
del s.1 d.C.; Munich, Glipt.— R. Perseo y Andrómeda; h.130; Roma, Mus.Capit. 
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cia peculiar, heredera de la retratística enaltecedora del clasicis- 
mo, que utilizan para sí quienes, como el millonario Herodes Ati- 
co, quieren dejar constancia de su actividad filosófica o literaria. 

En pintura y relieve se repiten los mismos planteamientos: el 
neoaticismo, inspirado en la estética de Nicias y Apeles, se di- 
funde bajo Augusto con obras como las Bodas Aldobrandinas del 
Vaticano u otras composiciones de héroes y dioses en actitud re- 
posada, aislados o conversando en paisajes blanquecinos. Más 
tarde resurge la tendencia barroca, con figuras en actitud dra- 
mática y escenas de apariciones: se difunde en la Domus Aurea 
neroniana, decorada por Fámulo, y mantiene su éxito bajo los 
Flavios. Y finalmente recupera su iniciativa el clasicismo bajo 
Adriano, como podemos ver en diversos cuadros de su villa en 
Tívoli o en los refinados relieves de Endimión o Perseo y Andró- 
meda, conservados hoy en los Museos Capitolinos. 

Sin embargo, hay un campo pictórico muy cultivado durante 
todo el Alto Imperio: el paisaje. A fines del siglo I a.C. surgen 
cuadros mitológicos tan sugestivos como el Perseo y Andrómeda 
y el Polifemo de Boscotrecase, inmersos en una atmósfera ro- 
mántica, y, por esas mismas fechas, el pintor Ludio (o Estudio) 
estructura el “paisaje idílico sacro” con sus casas, puentes, tem- 
plos y altares situados en ambientes rocosos o acuáticos y fre- 
cuentados por pequeñas figuras: es un esquema que admite va- 
riantes, como el paisaje nilótico idealizado, pero también vías 
alternativas: así, hay relieves (usados como modelos en los pane- 
les mitológicos del Ara Pacis) que representan campesinos o ani- 
males en entornos rupestres, o pinturas que evocan escenas idí- 
licas en clave realista, cuando no describen verdaderas villas y 
ciudades conocidas. 


Las artes decorativas helenizantes 


Durante el Alto Imperio prosigue sin fisuras el arte doméstico 
que se elaboró en el Periodo Tardorrepublicano: los ricos propie- 


A. Mosaico con tema de Cave canem (“cuidado con el perro”); s.1 d.C.; Casa del Poeta Trá- 
gico en Pompeya.— B. Afrodita Anadiomene, detalle de un mosaico de Khenchela (Arge- 
lia); princ. s.III d.C.— C. Pintura de principios del Tercer Estilo Pompeyano en la casa 
descubierta bajo la Villa Farnesina en Roma; h.25 a.C.; Roma, Mus.Nac.Rom.— D. Pintu- 
ra de Cuarto Estilo Pompeyano en la Casa de Cayo Julio Polibio en Pompeya; h.70 d.C.— 
E. Esquema de pintura parietal del Cuarto Estilo Pompeyano.— F. Mausoleo de L. Publi- 
cio en Colonia (Alemania); med. s.I d.C.; Museo de Colonia.— G. Urna cineraria; fin s.l 
d.C.; París, Louvre.— H. Sarcófago tallado en Roma, con el mito de Meleagro; h.180; Ro- 
ma, Galería Doria Pamphilij.— 1. Sarcófago ático, con el mito de Aquiles en Esciro; h.250; 
Roma, Mus.Capit.— J. Sarcófago de columnas realizado en Asia Menor, con las hazañas 
de Heracles; h.180; Roma, Villa Borghese.— K. Sarcófago de guirnaldas procedente de 
Roma; h.130; París, Louvre. 
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tarios continúan habitando sus villas campestres o sus “casas 
pompeyanas”, y sólo a fines del siglo 1 d.C. se observa la progre- 
siva desaparición del atrio y consiguiente reintroducción de la 
“casa de peristilo”. Los patios y habitaciones, por lo demás, si- 
guen adornados con múltiples estatuas y candelabros. 

En el campo de la pintura parietal, el comienzo del Imperio 
coincide con la aparición del Tercer Estilo Pompeyano, base de 
toda la evolución futura: en las Casas de Augusto y Livia en el 
Palatino, así como en diversas moradas de Roma y Campania, 
comienza a concebirse el muro como un conjunto de paneles pla- 
nos limitados por finos elementos arquitectónicos, de modo que 
cada panel puede contener la reproducción de una pintura en- 
marcada: así se fomenta la copia de cuadros clásicos y helenísti- 
cos, tan útil para nuestro conocimiento de la pintura griega y 
neoática. 

Ya durante el reinado de Nerón empieza a formarse el Cuarto 
Estilo Pompeyano: se mantienen los paneles con cuadros, pero 
las partes superiores de la pared recuperan perspectivas fantás- 
ticas, y en todas partes se aprecia una creciente afición por la 
minucia de trazos decorativos. Es el momento más rico de la 
pintura mural romana: después, en el siglo II, sus esquemas se 
repetirán empobrecidos, y sólo en los edificios más ricos se com- 
pensará la crisis con un tipo de decoración que venía difundién- 
dose desde la época de Augusto: el estuco en relieve y pintado. 

En los suelos se generaliza el uso del mosaico, que puede se- 
guir distintos esquemas: el de cuadro o emblema central mantie- 
ne su vigencia, pero tendiéndose a la realización conjunta y ho- 
mogénea de todo el pavimento y vinculándose siempre su estilo 
a la tradición griega. En efecto, es en oriente donde este sistema 
conserva su predominio, mientras que en occidente ha de compe- 
tir con dos modalidades nuevas: el mosaico bícromo de tipo itáli- 
co, con sus figuras en negro sobre fondos blancos, y el llamado 
“mosaico africano”, el más común, que concibe el suelo como un 
conjunto decorativo divisible en paneles variados con figuras y 
escenas independientes. 

El lujo doméstico tiene su eco en la tumba, que puede presen- 
tar variadas formas, aunque con predominio del templete y la 
estructura turriforme; su interior está decorado como una habi- 
tación y dotado a menudo de hornacinas: allí se sitúan las urnas 
cinerarias, talladas a veces en mármol con guirnaldas y próto- 
mos simbólicos. Sin embargo, a partir del reinado de Trajano se 
produce una curiosa transformación de las costumbres: si la in- 
humación era antes un rito muy minoritario en Roma (recuérde- 
se el sarcófago de Escipión Barbato), ahora se difunde, ignora- 
mos por qué, de forma inusitada. 

Surge así, con fuerza imparable, el género del sarcófago, y lo 
hace enriqueciendo la tradición etrusco-itálica precedente. Entre 
los primeros del siglo II se hallan algunos de guirnaldas con ta- 
llas minuciosas, pero inmediatamente se generalizan los histo- 
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riados, que se producen en tres escuelas independientes y se ex- 
portan a todo el Imperio: los talleres de Roma se caracterizan 
por privilegiar el relieve frontal, con temas mitológicos, bélicos o 
cotidianos, tallando en menor relieve los laterales y dejando lisa 
la parte trasera; en Atenas, por el contrario, se pueden esculpir 
- todos los costados, y se insiste en la perfecta talla aticista del te- 
ma, generalmente mítico, y de las molduras arquitectónicas; fi- 
nalmente, en Asia Menor es común tallar los cuatro lados, y pre- 
dominan los frisos divididos en pequeñas escenas, a menudo 
enmarcadas por columnas. 


El “arte plebeyo” y las religiones no oficiales 


La antigua tendencia etrusco-itálica, convertida en “arte ple- 
beyo” gracias a la sencillez de sus planteamientos y a sus conco- 
mitancias con las artes autóctonas de muchas regiones, fue el 
lenguaje plástico de las personas ajenas a la cultura superior 
helenizante: oficiales del ejército, pequeños propietarios, aldea- 
nos ricos, mercaderes: un amplio sector, en suma, que acudía a 
mercados como el construido en Roma por Trajano, pintaba car- 
teles electorales en las calles de Pompeya o, en ambientes como 
el bien urbanizado puerto de Ostia, habitaba en casas de pisos y 
frecuentaba los muelles y depósitos de mercancías. 

Estas gentes intentaban en ocasiones equiparar su estilo con el 
del emperador o la aristocracia, reproduciendo en sus estelas fú-. 
nebres la estética oficial o los recuerdos de las imagines malorum, 
pero lo más común era que limitasen sus intereses artísticos a la 
expresividad de las figuras: en exvotos, anuncios de tiendas, relie- 
ves fúnebres o simples dibujos espontáneos mostraban, una y otra 
vez, su desprecio por las proporciones, el contrapposto y el som- 
breado; su afición por la frontalidad; la diversidad de escalas en 
una misma escena; la perspectiva abatida —que a veces, como el 
Relieve de Amiternum, retrocede hasta planteamientos propios 
del Periodo Geométrico—, y, en todos los casos, la mera yuxtapo- 
sición o composición paratáctica de figuras y grupos. 

En el campo del arte sacro, este estilo queda identificado con 
las religiones no oficiales de implantación más popular y recien- 
te. Aparte quedan, ya lo hemos dicho, los cultos egipcios a Isis y 
Serapis, que se venían helenizando desde el siglo IV a.C., y algo 
semejante puede decirse de ciertas sectas de carácter filosófico, 
como la neopitagórica: nada hay de popular en la Basílica Subte- 
rránea de Porta Maggiore, que se le atribuye, con su novedosa 
planta y sus elegantes decoraciones simbólicas en estuco. En 
cambio, sí nos encontramos en pleno “arte plebeyo” cuando ve- 
mos las manifestaciones de muchos cultos de procedencia orien- 
tal, como el de Zeus Sabazio, el de Mitra (que en ocasiones pue- 
de alcanzar, pese a todo, un nivel aristocrático y helenizante) o 
el propio Cristianismo. 
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31. El arte romano provincial 


A pesar de su estructura unificada, el Imperio Romano no pu- 
do nunca salvar, ni siguiera en el aspecto lingúístico, su profun- 
da dualidad: la parte occidental, carente de tradiciones cultura- 
les o artísticas que pudiesen competir con las de sus 
conquistadores, se latinizó y romanizó profundamente, mientras 
que el antiguo espacio geográfico del Helenismo, dominado eco- 
nómicamente por Alejandría, Antioquía, Corinto y Efeso, y 
orientado en los aspectos filosóficos y artísticos por Rodas, Afro- 
disias o Atenas, siguió expresándose en griego y mantuvo el or- 
gullo de su refinada civilización. 


Las artes provinciales en Occidente 


En nuestro estudio del “arte oficial del Imperio” hemos visto 
cómo, fuera de Roma, los emperadores difundieron su estilo so- 
bre todo en la Europa occidental y el Maghreb: las fronteras del 
Danubio y del Rhin, Britannia, Galia e Hispania, la Mauretania 
y el Africa Proconsular fueron las regiones donde mayor acepta- 
ción tuvieron las normativas imperiales, donde los gobernadores 
fueron más admirados por los adornos helenizantes de sus mo- 
radas, y donde soldados y comerciantes difundieron con menos 
complejos su “arte plebeyo”: incluso las deidades locales tomaron 
formas adaptadas a estos estilos. 

En tales circunstancias, se comprende la relativa escasez de 
fenómenos localistas propios de Occidente. En el campo de la ar- 
quitectura, apenas se mencionan ciertos templos de la Galia con 
forma cuadrangular y un pórtico en torno, acaso monumentali- 
zaciones de chozas célticas: otras curiosidades, como los teatros- 
anfiteatros galos, son simples medios ingeniosos para aliviar la 
economía municipal concentrando en un edificio dos usos diver- 
SOS. 


A, Reconstrucción de la Casa de Serapis en Ostia; h.140 d.C.— B. Reconstrucción de la fa- 
chada de los Horrea Epagathiana en Ostia; h.150 d.C.— C. Relieve con procesión funera- 
ria hallado en San Vittorino (antigua Amiternum); época de Augusto; Museo de l'Aqui- 
la.— D. Relieve con escena de escuela hallado en Neumegen (Alemania); fin s.II d.C.; 
Museo de Tréveris.— E. Relieve votivo con naves y estatuas; h.180 d.C.; Roma, Col.Torlo- 
nia.— F. Relieve funerario de un matrimonio de libertos; h.20 a.C.; Londres, Mus. Brit.— 
G. Parte del friso que adorna la tumba del liberto y panadero Marco Vergilio Eurisaces en 
Roma; h.30 a.C,— H. Estela funeraria de un centurión; prince. s.III d.C.; Roma, 
Mus.Vat.— I. Tumulto en el Anfiteatro de Pompeya, cuadro que recuerda un aconteci- 
miento del 59 d.C. y puede fecharse por entonces; Nápoles, Mus.Arq.— J. Planta de la 
Basílica Subterránea de Porta Maggiore; h.50 d.C,— K. Figura de Isis; s.I d.C.; Nápoles, 
Mus.Arq.— L. Relieve mitraico; s.1HI d.C.; Roma, Museo di Roma. 
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En la plástica figurativa domina, desde el Rhin hasta Túnez, 
una voluntad común: la de interpretar las artes oficial, heleni- 
zante y “plebeya” en clave simplificada, valorando la esquemati- 
zación a expensas de la organicidad y el sombreado, insistiendo 
en lo decorativo y privilegiando la visión frontal o de perfil para 
los personajes: de este modo pueden construirse grandes conjun- 
tos decorativos, como la Tumba de Igel (Alemania) o el Frontón 
de Bath (Inglaterra), o ciclos completos de obras menores, como 
las estelas de la Meseta castellana, donde el juego de la talla 
geométrica en madera se traslada a la piedra y perpetúa la pre- 
ferencia de los pueblos célticos por la abstracción. 


La arquitectura helenística del Periodo Imperial 


Mientras que las artes figurativas de tradición helenística lo- 
graron una aceptación generalizada por todo el Mediterráneo, la 
arquitectura que se desarrolló sobre las mismas bases estéticas 
careció de una fortuna semejante: sólo algunos emperadores (re- 
cordemos a Adriano y Septimio Severo) intentaron sin éxito in- 
troducirla en Roma, y hubo de permanecer por tanto durante el 
Alto Imperio como un fenómeno regional, aunque su radio de ac- 
ción incluyese, con matices locales, el Egeo, Anatolia, la costa si- 
ria y Egipto. 

Su denomimador común era el firme asentamiento en la tra- 
dición griega, aunque raras veces se alcanzase un verdadero 
“neoclasicismo” como el que muestran, en Atenas, dos edificios 
augusteos: el Templo de Roma y Augusto (una tholos jónica) y el 
acceso al Agora Romana (en orden dórico que recuerda el Parte- 
nón). Lo más normal era mantener los esquemas helenísticos — 
como en tantos templos pseudodípteros con pronaos, naos y opis- 
tódomo—, repetir y monumentalizar edificios tradicionales, 


A, Reconstrucción ideal del Santuario de Baalbek (Líbano): Templo principal, dedicado a 
Júpiter: 35-80 d.C.; pórticos del patio: 80-120 d.C.; Templo de Baco: 120 d.C.; propíleos: 
h.200.— B. Templo de Venus en Baalbek; h.200.— C. Odeón de Agripa en Atenas; h.15 
a.C.— D. reconstrucción de la escena del Teatro de Aspendos (sur de Anatolia), obra del 
arquitecto Zenón; h.170 d.C,— E. Reconstrucción del Ninfeo de Herodes Ático en Olimpia; 
h.160 d.C.— F. Reconstrucción del Gran Templo Corintio de Termeso (sur de Anatolia); 
h.150 d.C.— G. Planta del Templo de Zeus en Aizanoi (Frigia); h,130 d.C.— H. Fachada 
de la Biblioteca de Celso en Efeso; 114-117 d.C.— 1. Plaza Oval de Gerasa; med. s.II 
d.C.— J. Teatro de Efeso; comenzado en época helenística y proseguido bajo Claudio, Ne- 
rón y Trajano.— K, Templete de Rahle (Líbano); s.II d.C.— L. Pórtico del Estadio de Mi- 
leto; ¿s.[HI d.C.?.— M. Retrato funerario de El Fayum, h.200 d.C.; París, Louvre.— N. Re- 
trato funerario de El Fayum; prince. s.II d.C.; París, Louvre.— O. La “Mujer Judía”, 
retrato funerario de El Fayum; época de Adriano; Berlín, Vorderasiatisches Museum.— 
P. Cabeza de un Sacerdote de Serapis, procedente de Egipto; h.240 d.C.; Berlín, 
Staatl.Museen. 
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como el pórtico o estoa, el ágora y el estadio, y, en todo caso, bus- 
car soluciones lógicas a planteamientos anteriores: es lo que 
ocurre, como ya señalamos en su momento, con el bouleuterion, 
que da lugar al odeón o teatro cubierto. 

Resultaba sin embargo imposible substraerse a las novedades 
más brillantes y asequibles de la arquitectura romana: en el diá- 
logo entre ambos sistemas, Oriente aceptó las termas sin modifi- 
caciones, introdujo elementos termales en sus gimnasios, creó el 
elegante tetrápylon, con sus columnas y frontones, como alterna- 
tiva al arco de triunfo, y, si la sensibilidad helénica se mostró 
siempre contraria a los anfiteatros, el acercamiento estético se 
hizo particularmente fértil en el teatro: Grecia mantuvo la cavea 
ultrasemicircular, pero en la escena tuvo pocas dudas a la hora de 
adoptar los sistemas de columnatas superpuestas a la romana, 
que a su vez se inspiraban en fachadas palaciegas helenísticas. 

En realidad, este esquema de columnatas adosadas a un muro 
o totalmente exentas se convierte en uno de los motivos decora- 
tivos más comunes del helenismo imperial: entre sus manifesta- 
ciones más brillantes, cabría recordar diversos ninfeos o fuentes 
decorativas (por ejemplo, el de Herodes Atico en Olimpia, o los 
aún más monumentales de Efeso y Mileto), la puerta del Agora 
de Mileto, la del Pórtico de Tiberio en Afrodisias o la fachada de 
la magnífica Biblioteca de Celso en Efeso. 

Por lo demás, la arquitectura oriental es bastante reacia al ce- 
mento —salvo en los edificios públicos utilitarios-, pero asume 
muy pronto la estética del arco y la forma curva en general: usa 
con profusión las exedras, multiplica en la decoración el frontón 
curvo, desarrolla el arco recortado en un frontón recto y busca 
variantes a las columnatas sobre arcos, logrando obras tan lige- 
ras como en el pórtico del Estadio de Mileto. Construcciones co- 
mo ésta nos aproximan ya al arte bizantino, y no son únicas en 
ese sentido: si la creatividad de formas lleva a menudo a solucio- 
nes barrocas profundamente insertas en la estética clasicista, 


A. El dios céltico Sucellus, bronce de Saint-Paul-Trois-Cháteaux; s.H-II d.C.; Avignon, 
Museo Calvet.— B. Teatro-anfiteatro de París (antigua Lutetia Parisiorum); ¿s.Il d.C.?.— 
C. Reconstrucción ideal de un templo del santuario de Altbachtal (Tréveris, en Alema- 
nia), ¿s.II d.C.?.— D. Estela funeraria de Salas de los Infantes; s.II-1II; Museo de Bur- 
gos.— E, Reconstrucción del frontón de un templo de Bath (Inglaterra); h.200 d.C.— F. 
Tumba de los Secundinos en Igel (cerca de Tréveris); prince. s.III d.C.,— G. Planta y re- 
construcción del Templo de Bel en Palmira (Siria); 19-32 d.C.— H. Tríada de Baalsha- 
min, Aglibol y Malakbel en Palmira; h.50 d.C.; París, Louvre.— 1. La Visión de Ezequiel, 
pintura en la Sinagoga de Dura-Europos (Siria); s.ITI d.C.; Museo de Damasco.— J. Iwa- 
nes del santuario del Sol en Hatra (Irak); fin s.I-s.II d.C.— K. Reconstrucción ideal del 
Templo de Gareus en Uruk (Irak); s.I d.C.— L. Figura de Heracles como el rey Vajrapani 
en un santuario budista de Hadda (Afganistán); s.III d.C.; destruido por la guerra.— M. 
Antíoco de Comagene y Heracles, relieve en el santuario de Nemrud Dagh (Turquía); h.50 
a.C. 
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como ocurre en el Templo de Venus en Baalbek, hay soluciones 
decorativas que, por el contrario, lograrán amplia proyección en 
el futuro: véase por ejemplo el Templete de Rahle (Líbano), don- 
de aparece, en pleno siglo IT, el ábside ultrasemicircular. 
Finalmente debe recordarse, como una de las mayores glorias 
de este ambiente, y en concreto de su sector sirio, el amplio y crea- 
tivo desarrollo de sus ágoras —alguna tan curiosa como la Plaza 
Oval de Gerasa— y la monumentalidad de sus santuarios: en la 
propia Gerasa asombra la sucesión de patios y escalinatas del de 
Artemis, y aún más impresionante es, en Líbano, la grandiosa 
concepción del de Baalbek, con su propileo y su patio hexagonal. 


El arte romano en las fronteras orientales 


En Egipto, zona tradicionalmente apegada a sus tradiciones, 
el ya prolongado contacto entre nativos y griegos seguía buscan- 
do durante el Periodo Imperial una hibridación imposible: en el 
mejor de los casos, sólo se lograba dar estilo griego a las icono- 
grafías egipcias. En este contexto, sólo cabía una aportación ex- 
terior aceptable por las dos partes, tal como fue, en pintura y es- 
cultura, el retrato fisonómico de tipo romano: la tradición 
egipcia, apegada desde siempre al retrato funerario realista, pu- 
do ver en esa tendencia algo propio, y los griegos aceptaron sin 
vacilaciones su carácter clásico. Así se explica la magnífica flora- 
ción de los Retratos de El Fayum, destinados a identificar las 
momias después de haber adornado la casa. En ellos, como en 
los retratos escultóricos de su época, caben tendencias estilísti- 
cas diversas, pues los plenamente romanos alternan con los más 
“populares” o egiptizantes, bien caracterizados por sus fuertes lí- 
neas de contorno, su escaso sombreado y sus miradas fijas. 

Ya en el interior de Siria, el problema se plantea en distintos 
términos: Palmira, por ejemplo, realiza su arquitectura en estilo 
helenístico imperial, añadiendo detalles localistas en las plantas 
de los templos, en el claroscuro de las molduras o en las almenas 
de los remates. En cambio, su escultura se aparta de la estética 
helenística y cobra un estilo muy coherente, una especie de sín- 
tesis equilibrada de arte mesopotámico y arte griego: se trata 
del “estilo sirio”, que tiene variantes en Petra y otros lugares, y 
que ya en el siglo 1 a.C. dio sus primeros frutos importantes en 
el santuario de Nemrud Dagh. Sus figuras hieráticas y fronta- 
les, con ojos perfectamente marcados y talla a bisel, se difundie- 
ron con el tiempo por un territorio muy extenso: como arte típico 
de lós mercaderes sirios, será aceptado por partos y sasánidas, 
dejará manifestaciones pictóricas tan interesantes como las ha- 
lladas en Dura-Europos, se implantará en Egipto constituyendo 
la base del arte copto, e influirá en el arte del Bajo Imperio. 

Fuera ya del limes, el arte romano se extiende en un amplio 
radio de acción: los propios comerciantes de Palmira, transmiso- 


212 


res de la cultura romana hacia oriente, enseñan a los Partos los 
elementos esenciales de la arquitectura clásica, que éstos apli- 
can en Hatra e incluso en Uruk. Pero es aún más lejos, en el re- 
moto Paquistán, donde el arte helenístico imperial, transportado 
por la Ruta de la Seda, enlaza con los últimos restos de las mo- 
narquías helenísticas de Bactriana y da lugar, ya en el contexto ' 
budista del curso alto del Indo, a las brillantes manifestaciones 
del “arte de Gandhara”. 
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EJERCICIO PRACTICO 


El historiador del arte antiguo, consciente siempre de que no ha 
llegado hasta nosotros más que una parte muy escasa de la plástica 
antigua, debe intentar suplir los campos perdidos para comprender 
la trama general de la evolución artística. En un periodo particu- 
larmente rico en manifestaciones de todo tipo, como es el Imperio 
Romano, las artes menores pueden ser muy útiles si se utilizan co- 
mo base para reconstruir las artes creativas más destruidas, entre 
las que sobresale la pintura sobre tabla. 

En efecto, debe tenerse en cuenta que, a efectos creativos, las ar- 
tes bidimensionales forman un conjunto indivisible, porque todas 
ellas son concebidas de forma semejante y porque, no lo olvidemos, 
incluso los relieves en mármol eran policromados en la antigiiedad; 
por tanto, es siempre probable que los emblemas de mosaicos ten- 
gan como modelos verdaderos cuadros, que los relieves se basen 
también en composiciones pictóricas, y que otro tanto pueda decirse 
de las decoraciones en bandejas en plata, de las escenas figuradas 
en monedas o incluso de los adornos de las lucernas, siempre que 
aparezcan elementos internos —equilibrio y composición bien tra- 
bada, por ejemplo— que hagan viable la hipótesis. 

A título de ejemplo, y para mostrar la utilidad de esta vía de in- 
vestigación, cabe señalar que en ciertos sarcófagos se encuentran, 
en los siglos II y TIT, aparatosas escenas con múltiples personajes, 
todos ellos atentos a un acontecimiento mítico de particular rele- 
vancia. Nada, a primera vista, nos permitiría pensar en un modelo 
pictórico, ya que no nos ha llegado ninguna pintura de estos siglos 
con una iconografía parecida, y, sin embargo, podemos tener la cer- 
teza moral de que así fue. En efecto, sabemos que este tipo de com- 
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posición era utilizado en cuadros como el siguiente, descrito por Fi- 
lóstrato el Viejo h.200 d.C.: 

“FAETONTE:...Este hijo de Helio, llevado por su pasión de con- 
ducir carros, se atrevió con el de su padre, pero, al no mantener fir- 
mes las riendas, cayó... Las Horas huyen hacia la oscuridad, que 
sale a su encuentro, mientras que los caballos, liberados del yugo, 
se precipitan enloquecidos. Abatida, la Tierra levanta sus manos al 
acercársele el fuego impetuoso. El joven cae y cae —la cabellera en 
llamas, el pecho humeante— hasta precipitarse en el Erídano... En 
cuanto a las mujeres de la orilla, aún no transformadas del todo en 
árboles, son las Helíades, que, según se dice, ...se convirtieron en 
árboles, vertiendo abundantes lágrimas” (Imagines, 1,11). 

Comparemos ahora este texto con pinturas pompeyanas que re- 
presentan este mito, o con otras que muestran escenas parecidas 
(por ejemplo, en la Domus Aurea) con personajes que bajan desde el 
cielo entre personificaciones de la naturaleza; por esta vía resulta 
posible, retomando alguno de los sarcófagos citados, reconstruir el 
hipotético aspecto de su modelo, devolviéndole los colores y aumen- 
tando algo los elementos paisajísticos. Para ello, nada mejor que 
basarse en los juegos de colores que muestran los mosaicos de la 
misma época, y en particular los de escuela oriental, que son los 
más próximos a la tradición pictórica helenística. 


Capítulo 12: 
EL BAJO IMPERIO 


Pese a su profunda crisis, el Imperio superó la prueba de la 
Anarquía Militar sin mermas territoriales. Los intentos secesio- 
nistas, como el del “Imperio de las Galias” (259-273) y el del rei- 
no de Palmira (266-272), resultaron efímeros, y Aureliano (270- 
275) pudo poner bases firmes para una nueva estructuración, 
pronto reforzada por Probo (276-282). 

Fue entonces cuando Diocleciano y Maximiano organizaron, 
conscientes de los peligros fronterizos y de la dualidad cultural 
del Imperio, la llamada Tetrarquía (284-312): separaron las ad- 
ministraciones de Oriente y Occidente, intentando a la vez por 
todos los medios, incluída la persecución religiosa, imponer su 
autoridad casi divina y mantener el principio teórico de la uni- 
dad: el “Augusto” Diocleciano conservaba su supremacía sobre el 
“Augusto” Maximiano, y por debajo de ellos se hallaban los “Cé- 
sares” Galerio y Constancio Cloro, destinados a sucederlos cuan- 
do se retirasen en 305. 

Esta solución se saldó, sin embargo, con enfrentamientos. 
Tras varios años de inseguridad, fue Constantino (312-337) 
quien se hizo con el poder tras derrotar a Majencio junto a Ro- 
ma, en la batalla del Puente Milvio. Con su subida al trono y la 
inmediata legalización del Cristianismo (313) da comienzo el 
Bajo Imperio. 

El reinado de Constantino supone el cambio de capital (Cons- 
tantinopla es consagrada en 330) y el progresivo afianzamiento 
de la nueva religión tras el Concilio de Nicea (325). Constancio 
TT (337-361) prosigue la política de su padre y, pese al breve pa- 
réntesis paganizante de Juliano (361-363), la tendencia general 
se mantiene con sus sucesores. Vuelve sin embargo la partición 
territorial —Valentiniano 1, Graciano y Valentiniano Il reinan 
en Occidente, mientras que Valente y Teodosio lo hacen en 
Constantinopla— y sólo este último (379-395) logra recuperar, 
durante un año, el poder sobre todo el Imperio (394-395), a la 
vez que instaura ya el Cristianismo como religión oficial (391). A 
su muerte, la ruptura se impone de forma definitiva: sus hijos 
Arcadio y Honorio se reparten el Imperio cuando Alarico y sus 
godos ya están a punto de saquear Italia (401-410). 


32. El arte oficial durante la Tetrarquía y el Bajo Imperio 


La crisis esbozada a finales de la Dinastía Severiana y acen- 
tuada con la Anarquía Militar podría haber significado el total 
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agotamiento del “arte oficial del Imperio”, pero, de hecho, fue un 
simple paréntesis. La arquitectura, el retrato y el relieve conme- 
morativo recuperaron sus funciones a fines del siglo 111, mantu- 
vieron su protagonismo en la propaganda imperial y, durante 
varias décadas, buscaron su inspiración en las tendencias estéti- 
cas del pasado. 


La arquitectura tetrárquica y del siglo IV 


Si contemplamos los edificios oficiales de la época de Aure- 
liano y la Tetrarquía, sin duda nos asombrarán por su tamaño 
—fruto del deseo de abrumar al pueblo y atraer así su devoción 
política—, pero también por su estilo tradicional: aunque en 
ellos apreciemos un desarrollo generalizado de los muros de la- 
drillo, a veces en alternancia con hiladas de sillarejo, sus formas 
enlazan perfectamente con las diversas tendencias severianas. 

Buen ejemplo, en efecto, de la estética oriental en Roma fue el 
hoy desaparecido Templo al Sol de Aureliano, inspirado en la 
planta de los santuarios sirios y centrado en torno a una tholos. 
Y fue el mismo emperador quien realizó una obra ingenieril tan 
grandiosa y sencilla como los Muros Aurelianos (los primeros 
que se construían en Roma desde que los Servianos cayeran en 
desuso): sus paramentos lisos, sus torres semicirculares y sus 
ventanas con arcos no dejarían de influir en la arquitectura de 
las generaciones siguientes. 

Por lo demás, tal y como ocurriera en torno al 200 d.C., la 
tendencia “romana oficial” seguía su curso, una vez más, a tra- 
vés de unas grandiosas termas: las de Diocleciano en Roma, cu- 
yo frigidario nos ha llegado prácticamente completo en la Iglesia 
de Santa María de los Angeles, uno de las ambientes romanos 
más sugestivos que hoy puedan verse. Sin embargo, sus 27 m de 
altura eran ampliamente superados por los 35 de la Basilica No- 
va de la propia Urbe, obra comenzada por Majencio y concluida 
por Constantino, quien cambió su interior abriendo un ábside en 
el centro de una nave lateral y reservando el primitivo para co- 
locar su estatua. Pese a su nombre y uso, este edificio, con sus 
bovedas de crucería, se parecía más bien al Aula Magna de los 
Mercados de Trajano (aunque sin arbotantes), y tomaba muchos 
elementos —incluso las columnas adosadas a los pilares— del 
frigidario que acabamos de citar. 

Finalmente, la fusión o síntesis entre el arte oficial y la estéti- 
ca de Oriente se reafirma en el Palacio de Spalato (hoy Split en 
Croacia), que Diocleciano construyó como lugar de retiro tras su 
abdicación. Se parece al Monasterio del Escorial por su planta 
cuadrada —recuerdo de un campamento militar—, por la coloca- 
ción de sus patios y, sobre todo, porque reúne las funciones de 
palacio, templo y tumba: mediante tres calles se alcanzaba una 
vía porticada (el llamado “peristilo”), a cuyos lados se levantaba 


216 


A. La Porta Appia en los Muros Aurelianos de Roma; 271-282,— B, Ninfeo llamado “Tem- 
plo de la Minerva Médica” en Roma: en negro, h.300; en gris, h.320.— €. Fachada de la 
Curia Julia en el Foro de Roma tras la reconstrucción de Diocleciano; 284-305.— D. Plan- 
ta del Palacio de Domiciano en Spalato (hoy Split, en Croacia); h.295-305,— E. Recons- 
trucción de la Porta Aurea en este mismo palacio, — F. Reconstrucción de este mismo pa- 
lacio.— G. Planta y reconstrucción de la Basilica Nova (también llamada “de 
Constantino” o “de Majencio”) en Roma; 307-315 d.C. 
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un templo a Júpiter y el mausoleo del emperador; al fondo, en 
cambio, se abría todo un frente de habitaciones palaciegas, in- 
cluida una sala de recepción con planta basilical. De cualquier 
modo, junto a su estructura romana racionalista se aprecia el to- 
no helenístico de los pórticos, de las arquerías sobre columnas y 
del arco inscrito en frontón. 

En este conjunto, sin embargo, destaca por su interés el mau- 
soleo octogonal cubierto por bóveda hemisférica: por esta época 
se generaliza el uso funerario de formas derivadas del Panteón, 
acaso por su parecido en planta con los mausoleos de Augusto y 
Adriano: así lo vemos, por ejemplo, en la Tor de'Schiavi junto a 
Roma, o en la tumba que se construyó en Tesalónica el “César” 
Galerio antes de suceder a Diocleciano. Aunque la forma circu- 
lar no limitase su utilización a este campo —en Roma, el llama- 
do “Templo de la Minerva Médica” es un ninfeo y el “Templo de 
Rómulo” un santuario dedicado a los Penates por Constantino— 
lo cierto es que su vinculación con él ganó terreno con el tiempo, 
convirtiéndose en habitual durante el siglo IV y en el arte paleo- 
cristiano: véanse, por ejemplo, el Mausoleo de Centcelles (Tarra- 
gona), probable tumba de un hijo de Constantino, o la actual 
Iglesia de Santa Constanza en Roma, construida como mausoleo 
para Constantina y Helena, hijas del mismo emperador. 

La alusión al arte paleocristiano nos obliga a comentar en 
este punto cómo la estética despojada de los edificios utilitarios 
—murallas, exteriores de termas— tiende a desarrollarse a lo 
largo de la Tetrarquía: la Curia de Roma, en su reconstrucción 
por Diocleciano, o la Basílica de Tréveris, realizada por Cons- 
tantino antes de acceder al poder imperial, multiplican los mu- 
ros lisos y las ventanas curvas, convirtiéndose así en el modelo 
más claro para San Pedro del Vaticano y otras basílicas de su 
época. 

Pero también se desarrolló una tendencia más compleja y cor- 
tesana, que fomentaba la combinación imaginativa de líneas 
curvas, óvalos, octógonos y ábsides, siguiendo una estética ya es- 
bozada en las Termas de Tréveris (h.305). Sin embargo, nos fal- 
tan aún datos para presentar una síntesis sobre este interesante 
estilo: parece probable que se desarrollase en el Palacio de Cons- 
tantinopla, pero éste sufrió múltiples reformas posteriores, so- 
bre todo a partir de Justiniano; en cuanto a los demás restos de 
palacios imperiales del siglo IV que conocemos —los de Milán, 
Tesalónica y Gamzigrad (Bulgaria), por ejemplo— se hallan 
muy destruidos o aún en curso de estudio. Sólo ciertas residen- 
cias de gobernadores, como la de Córdoba, o numerosas villas 
particulares a las que aludiremos más adelante nos evocan este 
gusto lleno de fantasía formal, donde las salas se suceden a lo 
largo de ejes rectilíneos. 

La pérdida o escaso conocimiento de los palacios del siglo TV, 
así como de otras muestras del arte profano imperial, puede de- 
formar nuestra idea sobre esta época y hacérnosla ver dominada 
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por la arquitectura paleocristiana: basta, sin embargo, contem- 
plar el Acueducto de Valente (364-378) en Constantinopla para 
advertir la vigencia de la ingeniería, o informarse a través de las 
fuentes escritas acerca de los foros de esta misma urbe, capaces 
de competir con los de la propia Roma. 

Pero también sería erróneo pensar que nada cambió: el reina- 
do de Constantino, además de suponer un golpe definitivo para 
la construcción de teatros y anfiteatros, marcó el punto final de 
la arquitectura sacra pagana —excepciones aparte, como el exó- 
tico Templo de Júpiter Heliopolitano en Roma, reconstruido por 
Juliano—. Algo más tarde comenzaría la crisis de las termas, y 
pronto se concentrarían todas las diversiones públicas en un 
único edificio superviviente del pasado: el circo o hipódromo. Por 
lo demás, los esquemas basilical y circular se cristianizaron por 
completo y, aunque la gramática de los materiales y las formas 
simples se mantuvo, el espíritu y la decoración evolucionaron 
con tal rapidez que, matices aparte, bien se puede fijar en el si- 
glo IV la conclusión de la arquitectura clásica. 


La iconografía oficial del Bajo Imperio 


Si el Cristianismo influyó profundamente en la marcha de la 
arquitectura, su papel fue en cambio más matizado en el caso 
de los retratos y relieves imperiales: en estos campos, la tradi- 
ción paleocristiana de las catacumbas formaba parte del “arte 
plebeyo”, y éste, con su sencillez expresiva, constituía una ten- 
tación para el arte oficial ya desde la época de Trajano. Cuan- 
do a esta situación se añadió el desequilibrio del Imperio hacia 
su parte oriental, la “plástica siria”, tan semejante en sus cri- 
terios al “arte plebeyo”, hizo sentir también su atractivo, y, an- 
te la unión de tantas fuerzas coincidentes, la vertiente “clási- 
ca” del arte romano imperial hubo de retroceder de forma 
irremisible. 

Diocleciano desea, como ya hemos visto, recuperar las tradi- 
ciones del pasado: dentro de su tosquedad, la Base de las Decen- 
nalias del Foro de Roma (303) recuerda fórmulas del Alto Impe- 
rio, y algunos de los retratos del emperador reflejan la 
dramática energía de los dirigentes del siglo III. Pero se trata 
de intentos fallidos: ya en la propia Tetrarquía se difunden ta- 
llas simplificadas, cuerpos frontales y rígidos, cabezas carentes 
de interés fisonómico y, en una palabra, efigies imperiales don- 
de el retratado pierde por completo su carácter individual y es 
trascendido al nivel de símbolo: ya no es sino una idea abstrac- 
ta, una forma inmóvil portadora de coronas, corazas o vesti- 
mentas. 

Muy característicos de este planteamiento y de su origen esté- 
tico son ciertos Grupos de los Tetrarcas en pórfido: por primera 
vez usan los emperadores imágenes realizadas en estilo “provin- 
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cial”, y en concreto en la versión egipcia del “estilo sirio”. Sin 
embargo, se trata de una iniciativa demasiado radical para su 
momento: Constantino y Cosntancio II preferirán volver a cier- 
tas convenciones del clasicismo, como el contrapposto o el respe- 
to de las proporciones, y fijar la imagen imperial a través de una 
actitud estática y una cara inexpresiva con ojos inquietantes. 
Este será, desde entonces, el modelo a seguir, y sólo Juliano in- 
tentará una vuelta a las iconografías de los filósofos del paganis- 
mo, e incluso a los retratos idealizados atenienses del siglo IV 
a.C.. Tras él, las imágenes de emperadores y aristócratas repeti- 
rán una y otra vez sus pliegues secos, sus flequillos con diade- 
mas, sus ojos fijos y sus brazos imperiosos portadores de símbo- 
los: sólo en ocasiones la presencia de la barba o la evolución de 
los peinados femeninos permitirá apuntar posibles identificacio- 
nes, siempre sometidas a discusión. 

En el campo del relieve, el Arco de Galerio en Tesalónica 
(h.298) marca la recuperación del estilo severiano en su vertien- 
te más afín al arte popular y provincial: las escenas se abarro- 
can, llenas de personajes hieráticos o congelados en su movi- 
miento, e incluso las batallas, inspiradas en sarcófagos del siglo 
TIL, se convierten en una compleja trama sin claroscuros. El pa- 
so siguiente es el Arco de Constantino en Roma: en los escasos 
relieves tallados en 312-315 —y no reutilizados de monumentos 
anteriores— las figuras se simplifican, alineadas en largos frisos 
paratácticos, y el emperador cobra, cada vez más, una actitud 
frontal en su trono. 

Con esta obra y con el Sarcófago de Santa Helena (la madre 
de Constantino) entramos ya en la vía que llevará, con el paso 
de los años, a dos obras de Teodosio en Constantinopla: su hoy 
perdida columna (imitación de las de Trajano y Marco Aurelio 
en Roma) y, sobre todo, la Base del Obelisco que adornaba el Hi- 
pódromo. Las escenas representadas en esta última carecen ya 
de todo rasgo clásico en su composición y tratamiento, y los per- 
sonajes que las componen aparecen reducidos a cabezas idénti- 
cas y a símbolos y trajes característicos: cada persona es simple- 
mente una pieza en el engranaje jerárquico de la sociedad: sólo 
cuenta su función dentro del Estado, y su importancia se mide 
por la proximidad al emperador. 

Finalmente, cabe señalar que en el Bajo Imperio cobraron 
gran importancia los regalos imperiales en forma de objetos de 
plata o marfil. Igual que las monedas, estas obras —entre las 
que sobresale el Missorium de Teodosio— suelen reproducir la 
imagen hierática e ideal del monarca, y circunscriben sus re- 
cuerdos de la plástica clasicista a elementos menores, como la 
personificación de la Tierra y de las Estaciones. Sólo a veces 
puede hallarse en estas obras algún resto aislado de retratismo 
fisonómico: así ocurre, por ejemplo, en el Díptico de Estilicón, 
realizado en honor del general que se enfrentó a las tropas de 
Alarico (402-403). 
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33. El arte privado bajoimperial 


Cuando el arte oficial cedió a las presiones cristianas y popu- 
lares apartándose de su tradicional componente helenístico, el 
arte clásico perdió a uno de sus valedores más poderosos. En ese 
contexto, resultó incluso contraproducente la enérgica política 
llevada a cabo por Constantino para enriquecer su nueva capital 
con obras antiguas procedentes del Egeo y de Roma: estas escul- 
turas se convirtieron en curiosidades incomprensibles para la 
plebe bizantina, y no en un modelo estético a seguir; tan sólo 
una aristocracia culta, cada vez más reducida, era capaz de com- 
prender su iconografía y significado. 


Los cambios en la arquitectura y su decoración 


A medida que fue avanzando el siglo IV, la evolución de las 
costumbres y creencias contribuyó a debilitar las tradiciones clá- 
sicas. Ya desde en reinado de Constantino comenzó la destruc- 
ción de templos paganos, que más tarde se generalizó bajo Teo- 
dosio: sólo algunos —como el Panteón— tendrían la fortuna de 
asumir funciones distintas y asegurar así su supervivencia. 

Por lo demás, la agudización de las diferencias entre Oriente 
y Occidente se manifestó en los campos más variados, como el 
tratamiento de los edificios para espectáculos: en Oriente, por 
ejemplo, los teatros se acondicionaron para el género escénico de 
mayor éxito por entonces, el tetimimo o representación acuática, 
que exigía la conversión de la orchestra en una piscina, En Ocei- 
dente, en cambio, el abandono se generalizó en casi todas las 
ciudades: sólo en Roma y en las capitales de provincia se hacían 
ciertos trabajos de reparación en teatros y circos, y el espectácu- 
lo antaño preferido, el combate de gladiadores, fue prohibido de- 
finitivamente en el año 438. 

De hecho, la diferencia entre Oriente y Occidente llegó a afec- 
tar a la propia supervivencia de las ciudades: mientras que en 
Asia y Egipto se mantuvo la actividad urbanística, restaurándo- 
se incluso conjuntos como la Vía Arcadiana de Efeso, con bellos 
pórticos y alumbrado público, en Europa se aprecia una asom- 
brosa contracción de la vida ciudadana: algunas urbes, como Lu- 
go, se amurallan ante la inseguridad de los tiempos, y muchas 
grandes familias de terratenientes se trasladan a sus propieda- 
des para evadir la presión fiscal. 

Nos hallamos, en efecto, en el momento más brillante de las 
villas campestres, cuyo lujo será imitado incluso en las casas 
más ricas de Ostia u otras ciudades en decadencia. Estas mora- 
das rurales, rodeadas por verdaderas aldeas de siervos, tienen 
plantas muy variadas, con múltiples patios, amplios miradores 
sobre la campiña, espaciosos comedores y salas de reunión absi- 
dadas, pues están concebidas como centros autosuficientes don- 
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de el propietario vive como en una pequeña corte. Entre los 
ejemplos conocidos de esta arquitectura doméstica y monumen- 
tal, basta recordar villas tan importantes como la de Montmau- 
rin en el Sur de Francia o la de Cuevas de Soria (Soria), por no 
citar la más famosa de todas, la de Piazza Armerina (Sicilia), 
acaso construida para un emperador de principios del siglo TV. 

Estas residencias exigían un acabado a la altura de sus posi- 
bilidades y planteaban la necesidad de atraer variados equipos 
de artesanos. Los muros recibían a menudo una decoración pic- 
tórica sencilla, de tipo geométrico, pues resultaba muy costoso 
un recubrimiento de placas de mármol recortadas formando di- 
bujos (opus sectile). Para el suelo, en cambio, se usaban con pro- 
fusión los grandes mosaicos multicolores: varias salas en cada 
villa eran recubiertas según los esquemas típicos de las escuelas 
oriental o africana, con particular insistencia en los frisos o en 
las estructuras geométricas, y ciertos temas, como las cacerías o 
las carreras de cuadrigas, gozaban de particular aceptación jun- 
to a las tradicionales escenas mitológicas. 


La escultura, las artes menores y el final de clasicismo 


La simple evocación de los ambientes domésticos tardoimpe- 
riales sugiere un profundo cambio en las preferencias estéticas: 
el mosaico y el opus sectile, junto con las colgaduras y tapices 
que cubren los muros y los intercolumnios, causan sensaciones 
tactiles y coloristas, muy apartadas de los juegos de claroscuro 
que creaban las estatuas en las casas pompeyanas, La pintura 
toma la iniciativa en el panorama de las artes plásticas, y la es- 
cultura en bulto redondo pierde buena parte de sus funciones, lo 
que provoca su crisis irremediable: sólo los retratos conmemora- 
tivos mantienen abiertos ciertos talleres, como los de Afrodisias, 
pues la estatuaria ideal, el género clásico por excelencia, carece 
ya de un mercado suficiente. 

Es muy difícil saber cuándo dejaron de copiarse las esculturas 
griegas y se olvidaron principios tan clásicos como la armonía o 
las proporciones. Acaso puedan citarse entre las últimas obras 
de tipo helenístico los Dioscuros de Montecavallo, grandiosos 
atletas realizados sin duda para unas termas de Constantino y 
hoy situados en el Quirinal con unas inscripciones que los atri- 
buyen erróneamente a Fidias y Praxíteles. Sin embargo, sabe- 
mos que, al amparo de una ley de este mismo emperador, fue co- 
mún la reutilización con fines decorativos de esculturas paganas 
antiguas cuyos templos o monumentos hubiesen sido destruidos. 

Por lo demás, el triunfo del Cristianismo no supuso la extin- 
ción de la iconografía pagana: sus deidades y mitos, así como el 
paisaje u otros géneros tradicionales y desvinculados de la reli- 
gión, permitieron una cierta supervivencia a la estética clásica. 
Sin duda hubo destrucciones de imágenes, pues algunos cristia- 
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A. La Villa de Piazza Armerina (Sicilia); diversamente fechada entre 300 y 350,— B. La 
Villa de Montmaurin (Francia); s.IV.— C. Bandeja de plata con paisaje grabado; h.350; 
Kaiseraugst (Suiza).— D. Retrato de un personaje de Afrodisias; princ, s.V; Bruselas, 
Musées Royaux.— E. Jonás y la Ballena; s.IV-V; Cleveland Museum of Art.— F. Heracles 
y el León de Nemea en una bandeja de plata; s.VI; París, Bibl.Nac.,— G. Venus y Cupidos, 
pieza de plata del Tesoro del Esquilino (Roma); h.380; París, Petit Palais. — H. Sátiro y 
Ménade, bandeja de plata del Tesoro de Mildenhall; h.360; Londres, Mus.Brit.— 1. El 
Poeta y su Musa, díptico en marfil; h.500; Monza, Tesoro de la Catedral.— J. Dioscuros de 
Montecavallo, procedentes sin:duda de las Termas de Constantino en Roma; h.330; Roma, 
Plaza del Quirinal.— K. Mosaico con carrera de cuadrigas hallado en Barcelona; época de 
Constantino; Barcelona, Museo Arqueológico. 


225 


nos las consideraban habitáculos de demonios, pero se mantuvo 
durante tiempo en villas aisladas un cierto rescoldo de paganis- 
mo, y, sobre todo, se dio una reacción de carácter cultural asu- 
mida incluso por muchos intelectuales conversos: despojadas de 
su carácter religioso, las imágenes paganas seguían siendo mag- 
níficas obras de arte, y su sentido mitológico podía alterarse de 
muchas maneras: Heracles podía convertirse en Sansón, una 
Victoria en Angel, un dios fluvial en el Jordán, y nada impedía 
conservar las Ménades como simples elementos decorativos o re- 
presentar a Venus como personificación del amor. 

La estética clásica, por tanto, podrá prolongarse durante un 
largo periodo, la llamada “Antigúiedad Tardía”, y, en efecto, lo 
hará sobre todo en el ámbito de las artes menores de carácter 
aristocrático: los marfiles representarán dioses durante todo el 
siglo V, tal como vemos, por ejemplo, en varios dípticos; los mo- 
saicos seguirán mostrándonos, sobre todo en Oriente, leyendas 
griegas a veces teñidas de filosofía neoplatónica, y las vajillas de 
plata repujada (con tesoros como los del Esquilino y Mildenhall) 
serán las más tenaces defensoras de estas iconografías: en Cons- 
tantinopla se hicieron, según sus inscripciones, una bandeja con 
Heracles y el León de Nemea en el siglo VI, otra con la Disputa 
por las armas de Aquiles h.600, y aún otra con Atalanta y Melea- 
gro en el siglo VII. 

Aunque el catálogo de escenas mitológicas crecería mucho si 
mencionásemos las tallas escultóricas y tejidos en estilo “sirio” o 
“copto” que se divulgaron por Egipto durante el siglo V, acaso 
tenga más interés recordar los paisajes, pinturas de animales y 
escenas bucólicas que se reprodujeron, con manifiesto estilo he- 
lenístico,tanto en bandejas como en mosaicos: por su pureza 
estilística y su avanzada cronología, destaca en este campo el 
gran mosaico con que se adornó el Palacio de Constantinopla 
h.500. 

Pero aún más importante fue, por su trascendencia futura, la 
tendencia culta y minoritaria que planteó la posibilidad de dar 
un estilo “clásico” a las iconografías cristianas: esta actitud, apo- 
yada por los conversos más apegados a la cultura griega, dio lu- 
gar a obras tan interesantes como el Cristo sedente del Museo 
Nacional Romano, el Sarcófago Sarigúzel del Museo de Estam- 
bul, con sus dos ángeles sosteniendo un crismón (fines s.IV), o el 
Jonás y la Ballena del Museo de Cleveland, donde las formas 
clásicas ceden ya a una blandura excesiva, muy propia, por lo 
demás, de las últimas imágenes paganas de estilo clasicista. Sin 
duda respondieron a esta mentalidad las miniaturas de Biblias 
que acabarían inspirando a los maestros del llamado “Renaci- 
miento Macedónico”: a través de ellos, el clasicismo volverá a en- 
trar en el medievo bizantino. 
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EJERCICIO PRACTICO 


Una vez concluido el estudio del arte clásico de la Antigiúedad, 
resulta indispensable plantearse los medios por los que.esta plásti- 
ca traspasó el Medievo para recuperar su vitalidad durante el Re- 
nacimiento Italiano. Este trabajo debe enfocarse por diversas vías 
complementarias, entre las cuales cabría mencionar las siguientes: 

— Análisis de la transmisión de textos mediante copias manus- 
critas. Resulta interesante informarse en los capítulos introducto- 
rios a las buenas traducciones que hoy manejamos del número y fe- 
cha de las copias medievales que nos han llegado de autores como 
Plinio, Vitruvio, Luciano, Pausanias o Filóstrato, así como estudiar 
las primeras versiones impresas y las primeras traducciones a len- 
guas modernds, sobre todo si incluyen comentarios o grabados. 

— Aproximación general a la cronología de los hallazgos arqueo- 
lógicos hasta el Renacimiento: en el caso de la arquitectura, basta 
recordar los grandes monumentos que siempre estuvieron a la vis- 
ta, sobre todo en la ciudad de Roma. Como ayuda, pueden servirnos 
las guías medievales de la ciudad, reunidas, por ejemplo, en el libro 
de D'ONOFRIO, C., Visitiamo Roma mille anni fa (Roma, Romana 
Societá Editrice, 1988). Más difícil es el problema de las esculturas, 
salvo en el caso de obras monumentales, como las Columnas de 
Trajano y Marco Aurelio o la estatua ecuestre de este último: siem- 
pre cabe informarse acerca de las colecciones más antiguas, como 
la de sarcófagos reunida en el Medievo en el Camposanto Monu- 
mental de Pisa o las que fueron organizando los Papas en Roma o 
los Medici en Florencia. 

— Hay que tener en cuenta, como una fuente iconográfica inago- 
table y siempre accesible, la numismática antigua, así como las ge- 
mas, que siguieron utilizándose y conservándose entre los adornos 
de las joyas medievales. 

— Finalmente, merece la pena repasar la interpretación que se 
dio durante la Edad Media a la Antigúedad en todos sus aspectos, 
porque esta visión pudo mantener parte de su peso posteriormente. 
A título indicativo, señalaremos la importancia del libro de SEZ- 
NEC, J., La survivance des dieux antiques (París, Flammarion, 
1980), hoy ya traducido al castellano, que nos presenta el significa- 
do simbólico o astronómico de las deidades paganas durante el Me- 
dievo. Pero también cabe resaltar la importancia de los distintos 
“renacimientos”, como el Carolingio, el Otoniano o el Macedónico, y 
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sus posibles reflejos en épocas posteriores. Si se analiza bien una 
composición gótica o un icono bizantino, no es imposible hallar 
coincidencias con la estética o las iconografías antiguas: a menudo 
será una semejanza casual, pero en ocasiones pueden documentar- 
se modelos concretos y hallarse contactos de gran interés. 


